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ONSOZ

Universite siavina hazirlandigim yil yaptigim bir resmi hatirliyorum.
Yaklasik bir metre boyunda siyah bir tuvale boyanmis, resmin her iki kenarini en
iistten en alta kadar kateden hafif egik iki dikey beyaz serit ve tuvalin tam ortasinda
da beyaz bir daire. Sanirim ciddi anlamda yaptigim ilk resim buydu. Sonrasinda New
York’ta bir sergide Ad Reinhardt’in ‘siyah resimler’inden birkag¢ 6rnek goriip
resimsel espas bakimindan ne kadar derin olduklarini farkedince ¢ok hayret ettigimi
hatirliyorum. Kitaplarda hi¢ de dyle gortinmiiyorlardi. Bir de Mark Rothko var tabii.
Kendi yerlestirdigi bir serginin fotografina rastlamistim bir kitapta. Resimleri
zeminle ayn1 hizaya koymus, dahasi i¢lerinden birini sergi mekaninin girisini kismen
kapatacak sekilde duvardan tasirarak asmisti. Garipsemis ve nedenini
anlayamamistim. Bunlar gibi saskinliklarimi, meraklarimi gidermek igin yaptim bu

calismayi.

Degerli danismanim Prof. Giilgin Ozdemir’e tesekkiir ederim.

Melek ACAROL’a

Mayis 2019 Erhan OZISIKLI



OZET

Bu eser metni galismasi 20. yiizyil gorsel sanatlarinda minimalist
(indirgemeci) tavrin oynadigi rolii farkli sanatcilarin sdylemlerini ve pratiklerini
karsilastirarak agiklamay1 amaglar. Ikinci béliimde ilk ‘soyut’ resimleri yaptig
diistiniilen sanatcilarin eserleri ve ilk modernist soyutlama teorileri ele alinmustir.
Ugiincii boliim Amerika’da soyut sanatin seyrini Barnett Newman, Mark Rothko ve
Ad Reinhardt odaginda inceleyip, bu sanat¢ilarin ortak ve farkli yanlarini ortaya
koyar. Dordiincii boliimde bir akim olarak Minimalizm’in kurami ve yapitlar1 yine
bazi Amerikali sanat¢ilar 6zelinde arastirilip Minimalizm ile o donemki Avrupa
sanatinin arasindaki farka deginilmistir. Besinci boliimde ise Minimalizm, Gilles

Deleuze’iin diisiincesindeki soyutlama kavrami baglaminda tartisilmistir.

Anahtar kelimeler: Minimalizm, soyut resim, soyutlama, Mark Rothko,
Ad Reinhardt



SUMMARY

This study aims to explain the role played by the minimalist
(reductionist) attitude in the 20th century visual arts by comparing the discourses and
practices of different artists. In the first chapter, the works of the artists who were
thought to have made the first abstract paintings and the first modernist abstraction
theories were discussed. The second section examines the course of abstract art in
America by Barnett Newman, Mark Rothko and Ad Reinhardt, focusing on the
common and different aspects of these artists. In the third chapter, the theory and
works of Minimalism as a current were investigated in terms of some American
artists and the difference between Minimalism and the European art of that period
was mentioned. In the fourth chapter, Minimalism is discussed in the context of

abstraction in Gilles Deleuze's thought.

Key words: Minimalism, abstract painting, abstraction, Mark Rothko,
Ad Reinhardt
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1. GIRIS

Soyut sifat1 bir bakima akil karistirici, hatta paradoksaldir. Soyle ki
‘soyut’ diye adlandirdigimiz bir resim, 6rnegin bir manzara veya portre tasvirinde
var olan konuyu ve dolayli zihinsel siireci igermez. Izleyici iizerinde ¢cok daha
duyusal, fiziksel ve dogrudan bir etkiye sahiptir. Dolayisiyla ‘soyut’ dedigimiz resim
aslinda soyut degil somuttur. Figiiratif resim ise i¢erdigi hikaye ve tasvir unsurlariyla

‘soyut’ resimden daha soyuttur. *

Sifat olarak degil de fiil olarak diislindiigiimiizde ise ‘soyutlamak’
(ingilizce’de de aymi sekilde ‘to abstract’) sdzciigii, iginden ¢ikartmak veya
uzaklastirmak anlamlarina gelir. Soyutlama sézciigiinii isim olarak belli bir sanatsal
calisma i¢in kullandigimizda ise ayni paradoks tekrarlanir. Soyutlama yontemiyle
elde edilmis bi¢im artik somut bir hal almistir ve nihayetinde ortaya ¢ikan sanat
nesnesi, artik, dogadan ve hikayeden koparilmishgi ve arindirilmisligi sayesinde,

ayni zamanda hem bir soyutlama hem de bir somutlama islevi yiiklenir.

‘Soyut’ terimiyle ilgili bir diger sorun da ¢ok kapsayici olmasidir. Bir
yandan, nesneleri betimlemeyi reddetmekten bagka higbir ortak yani bulunmayan
birbirinden farkli sanat¢ilar1 ve donemleri kapsar. Diger yandan ¢ok da dislayicidir,
yapiti, tasvirler diinyasindan biitiiniiyle yalitilmis, geometrik veya biomorfik vs. bir

benzerlikler diinyasimin igerisinde tasavvur eder. 2

Tiim bu karisikliklara ragmen bu caligsmada ‘soyut’ terimini ben
alisilagelmis anlamiyla kullanmaya devam edecegim. Yani tasvir unsurunu

icermeyen, non-figiiratif anlamindaki ‘soyut’ olarak.

1 Ed. Charles HARRISON, Paul WOOD, Sanat ve Kuram 1900-2000, Cev. Sabri Giirses, 416.
2 Briony FER, On Abstract Art, 5.



2. TEMSILIN SONU

‘Kare Sekli, Amip Silueti’

19. ylizy1l sonlarinda ¢ok sayida sanat¢i miinferit olarak konusuz bir
sanatin hayalini kuruyordu. Ornegin, 1890 civarinda, Miinih’li bir Jugendstil

heykeltras1 ve mimar1 olan August Endell yeni bir sanat tahayytil etti:

“Insan ruhunu, bilinen hicbir seye benzemeyen, higbir seyi temsil
etmeyen ve higbir seyi sembolize etmeyen bigcimler yoluyla harekete geciren bir
sanat; tipk1 6zgiirce yaratilmis notalarla isleyen miizik gibi, sadece 6zgiirce

yaratilmis formlarla isleyen bir sanat.” 3

Resim 1. August Endell, Stiidyo Elvira Dig Cephe, Miinih, 1895-97.

3 George RICKEY, Constructivism, 9.



Soyut resmin Onciisii olarak bir¢ok yerde karsimiza ¢ikan Malevich’ten
once de bu tiir resimler yapilmaya baslanmisti. Ornegin Paris’te Kupka ve Robert
Delaunay, Miinih’te Kandinsky veya 1986°ya kadar bilinmeyen bir sanat¢1 olan
Isvecli Hilma af Klint, bunlarin hepsi Malevich’ten &nce soyut resimler

tiretmislerdi.*

Resim 2. Hilma af Klint, De tio storsta, nr 3, Ynglingaaldern, grupp IV, 1907.

Soyut sanatin miizeler nezdinde kabul gérmesi ise 1926 yilinda El
Lissitzky’nin, Hannover Miizesi i¢in Abstrakt Kabinett’i tasarlamasiyla baslar.
Hannover Miizesi’nin ilerici direktorii Alexander Dorner tarafindan siparis edilen bu
calisma, Mondrian ve Malevich gibi farkli iilkelerden sanatgilarin islerini bu sekilde

birlestiren ilk soyut miize enstalasyonudur. °

4Bkz. (2), FER, 7.
SAge., 1.



Resim 3. El Lissitzky, Abstrakt Kabinett, 1927.

Amerikal1 sanat tarih¢i ve Museum of Modern Art New York’un ilk
yoneticisi olan Alfred Barr, 20. yilizyilin ilk yarisinda, konuyu asir1 basitlestirme
riskini de hesaba katarak, soyut sanati tarihsel olarak baglica iki ana akima ayirmistir.

S6z konusu her iki akim da Empresyonizm’den dogmustur.

[lki ve Barr’in daha fazla nemsedigi akim, Cezanne ve Seurat’nin
sOylemlerinden ve pratiklerinden kaynaklanir, Kiibizm igerisinde kendine bir alan
bulur ve ardindan I. Diinya Savas1 yillar1 Rusya ve Hollanda’sinda geligerek cesitli
geometrik ve konstriiktivist hareketlerle tiim diinyaya yayilir. Soyut sanatin bu kolu,
kendisini diiz cizgilerle ifade eder ve sadeligi ve mantikli hesaplamaya dayanmasi

acisindan entelektiiel, yapisal, geometrik ve bir anlamda klasiktir. ©

Soyut sanatin ikinci kolu ise kaynagini Gauguin’in ve ¢evresinin sanat ve
kuramlarinda bulur, Matisse’in fovizminden beslenir ve Kandinsky’nin I. Diinya
Savas1 oncesi resimlerinde hayat bulur. Sonraki yillarda da siirrealizmle baglantili

soyut sanatgilar sayesinde yeniden giiclii bir sekilde ortaya ¢ikar. Bu akim, ilkinin

6 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 416-418.



aksine, entelektiiel olmaktan ¢ok sezgisel ve duygusaldir, bigimler geometrik degil
organiktir, yapisaldan ¢ok dekoratif ve mistiktir, kendiliginden ve akildis1 olani

yiiceltmesi agisindan ise klasik degil romantiktir.

Barr, kiibist-geometrik olarak niteledigi ilk kolu Apollon, Pythagoras,
Descartes ve Cezanne gibi isimlerle iligkilendirirken, ekspresyonist-antigeometrik
ikinci kolu ise Dionysos’la, Plotinus’la, Rousseau’yla ve Gauguin’le baglantilandirir.
Elbette bu iki akimin sik sik i¢ige gecip tek bir kiside goriilebilecegini kabul ederek.
Bu iki egilim en saf haliyle Malevich’in siiprematist kompozisyonlariyla
Kandinsky’nin emprovizasyonlarinda goriilebilir. Geometrik kola drnek olabilecek
diger sanatgilar, Mondrian, Pevsner ve Gabo iken diger hatt1 da Miro ve Arp gibi

sanatgilar temsil eder. “Kare sekli amip siluetiyle kars1 karsiya gelir.” 8

Wilhelm Worringer’e gore ise evrim siirecinde sanat eserindeki degerli
bir 6ge olmus olmasina ve aslinda belli 6l¢iide onunla pozitif 6zdeslik tasimasina
ragmen, dogal giizellik hicbir sekilde sanat eserinin bir kosulu degildir. Sanat, 6zerk
bir organizma olarak seylerin goriiniirdeki ylizii olan dogayla herhangi bir

baglantidan yoksundur. °

Estetik deneyim, yakinlik ihtiyaciyla organik olanin pesindeyken,
soyutlama ihtiyaci ise gilizelligi organik olmayanda, yani soyut yasa ve
zorunluluklarda bulur. Boylece Worringer yakinlik (empati) ve soyutlama kavramlari
arasinda bir karsitlik iliskisi kurar. Yakinliga meyleden estetik deneyim hazza
dayanir ve bu haz izleyicinin disaridaki bir nesneyle kendisini yakinliga sokmasina
baglidir. Ona gore 6rnegin ilkel halklarin sanatg¢1 iradesi buna sahip olduklari 6lgiide,
ayrica kiiltiirel agidan gelismis bazi Dogulu halklarin sanatg1 iradesi, bu soyut egilimi
sergiler. Yani soyutlama hevesi her sanatin baslangicinda yer alir ve yiiksek kiiltiir
diizeyindeki bazi halklar ag¢isindan bu hakim egilim olarak kalirken, buna karsin
sozgelimi, Yunanlilarda ve diger Garpli halklarda yavas yavas azalir, yerini yakinlik

istegine birakir. Yakinlik isteginin dnkosulu, insanla dis diinyanin fenomenleri

7A.g.e., 416-418.
8A.g.e., 416-418.
9A.g.e., 88-92.



arasindaki mutlu, panteist bir giiven iligkisiyken, soyutlama ihtiyaci dis diinyanin

fenomenlerinin insanda uyandirdig1 biiyiik bir i¢ huzursuzlugundan kaynaklanir. 1°

Worringer bu iddiasini daha da ileri tastyarak, soyutlama ihtiyacinin
temelinde insanin fiziksel agik mekan korkusunun yattigini 6ne siirer. Bu teoriye
gore, insan iki ayaginin lizerinde durduktan ve daha ¢ok gozlerine bagimli hale
geldikten sonra bile hafif bir giivensizlik duygusunu i¢inde tasimaya devam etti.
Evrimin ilerleyisinde yerlesme ve entelektiiel doniistimiin etkisiyle kendisini bu genis
uzam korkusundan kurtardi, fakat Dogu’nun akilci gelismelere kars1 koyan ve ‘daha
derin diinya sezgilerine sahip uygar halklar1’ entelektiiel ustaligin tuzagina diismeden
diinyay1 ayn1 eski kaybolmusluk duygusuyla algilamaya ve ‘varligin goreceligini’
sezmeye devam edebildiler. Dis diinyanin akisindan korkan ve bir tiir dinginlik
ithtiyact duyan bu halklar, nesneleri dogal baglamlarindan koparip ebedilestirerek,
mutlak degerlerine yaklastirma ve bu sayede goriiniimlerden kagip bir siginma
noktas1 bulma yolunda ilerlediler. Buna gore, yasami en kat1 sekilde dislayan,
diizenli, ‘yiiksek soyutlama’ iislubu, en ilkel kiiltiirel diizeydeki halklarda mevcuttur
hatta onlara 6zgiidiir. Kant’in teorisini de dahil ederek ‘kendinde sey’ i¢giidiistiniin
en gii¢clii haliyle ilkel insanda goriildiglinii 6ne siirer Worringer. Giliniimiiz insaninin
farki, binlerce yillik evrim siiresince akilci bilis stirecinden gectikten sonra,
‘kendinde sey’ hissinin artik bir i¢gilidii degil bir biling {irlinii olmasidir. Artik

‘diinya-resmi’nin karsisinda ilkel insan kadar kayip ve caresiziz. **

1913 yilinda yazdig1 “Neo-primitivizm” adli kitabiyla 6zellikle Rusya’da
son derece etkili olmug avangard ressam ve sanat teorisyeni Aleksandr Shevchenko
da benzer bir sekilde primitif donemlere ilgi duyar. Onun bu ilgisi ayn1 zamanda
Rusya’nin kentlesme ve endiistriyellesme seriiveniyle de yakindan iliskilidir. Artik
gercek anlamiyla fiziksel doga diye bir seyin olmadiginit sdyler. ‘Fabrika-
kent’lerdeki apartmanlarin, kaldirimlarin, caddelerin asfaltinin unutturdugu bir anidir
artik doga. Madem insan bir robot gibi belirli zamanlarda kalkmaya, yatmaya, yemek
yemeye, ¢alismaya alismistir; 0 halde bu mekanik duygu, diisiince tarzina, ruhsal

yasamina ve sanata da yansimalidir. Nasil ki su borulari, yapay 1siklar, telefon ve

0 Age., 88-92.
1Age., 88-92.



tramvay olmadan bir doga var olmuyorsa; doganin basit, fiziksel bir kopyas1 olan

dogalc1 resim de var olmamalidir. *?

Resim 4. Alexander Vasilyevich Shevchenko, Sirk Binicisi, tuval tlizerine yagliboya,
99 x 113.5 cm, 1913.

Bu diisiincesiyle Shevchenko, eski Dogu uygarliklarindan, Lubok’un
basit ve masum giizelliginden, ikonalardan, tepsilerden, tabelalardan, kumas
motiflerinden, ilkel sanatin sadeliginden ve islupsal soylulugundan etkilenerek

sadece bigim ve renklerin basit bilesimlerinin uyumuna dayanan bir sanat1 savundu.*®

Ingiliz sanat elestirmeni Clive Bell’in yazdiklarinda da ‘ilkel sanat’
vurgusu ¢ok belirgindir. Ona gore ilkel sanat iyidir, ¢linkii betimleyici niteliklerden
kurtulmustur, bize bir temsil sunmaz. Stimer heykellerini, eski Misir sanatini, arkaik

Yunan’i, Wei ve Tang donemi Cin saheserlerini ve 1910 yilinda Shepherd’s Bush

2 pg.e., 123-126.
3 Ag.e., 123-126.



sergisinde birkag¢ 6rnegini gérme sansina eristigi erken donem Japon eserlerini, 6.
yiizyil Bizans’in1, Orta ve Giiney Amerika sanatinin beyazlar gelmeden 6nceki
thtisamini 6rnek verir ve hepsinin paylastigi li¢ ortak nitelikten bahseder: temsilin

yoklugu, teknik caka yoklugu, asir1 etkileyici bigim. 4

Resim 5. ‘Kyoto’, Shepherd’s Bush sergisinde yer alan bir eser, 1910.

Yine de temsilin tiimden kotii olmadigint soyler:

“Gergekei bir bigim, tasarimin bir pargasi olarak, bir soyut bi¢im kadar
Oonemli olabilir. Ama eger bir temsil bigiminin degeri varsa, bi¢cim olarak vardir,

temsil olarak degil... Fakat genellikle, temsil sanatc1 icin bir zayiflik gdstergesidir.”™

Kendi tirettiklerini birer ¢izgi, diizlem, bigim ve renk yapisi olarak
tanimlayan Hans Arp’in sdylemlerinde de ayn1 temsil karsitligina ve eski
uygarliklarin primitif sanatina duyulan ilgiye rastlariz. Yunanlilarin tirettigi yaniltict

imgelerin ve Ronesans’1n yaniltici resminin insanin kendi tiirlinli abartmasina,

14 Ag.e., 131-134.
5 Ag.e., 131-134.



boliinmeye ve uyumsuzluga yol agtigini savunur. Anonimligin yerini artik s6hret ve
teknik marifet almistir ve bilgelik kaybolmustur. Halbuki bilgelik duyumsamaya
dayanir; bir seyin yiiksek, biiyiik, genis, keskin, diizgiin, agir, parlak, aydinlik veya
renkli olup olmadigini hissetmektir bilgelik. Ve bu tiir bir hissi dogrudan ve basitce
sergilemek yerine, onun yerini konu ve konudan tiiretilmis binbir sey alirsa, 0 his bir

siirii 1vir zivir ve kisisel sagmaliklarla bogulur. 1

Resim 6. Jean (Hans) Arp, Enak’in Gozyaslari, 1917.

Buna karsilik temsil taklittir, gosteridir, ip cambazligidir Arp’a gore.
Sanat ise ger¢ekliktir ve paylastigimiz gerceklik kendisini biitiin tekilliklerin 6tesinde

ortaya koymalidir: ““ “Yeni Sanat’ eski kap kacaklar kadar, en eski sehir ve yasalar

% Ag.e., 309.
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kadar yenidir ve uzun zamandir Asya’nin, Amerika’nin ve Afrika’nin en eski

halklarinda ve daha da yakinlarda Gotik Cag’da uygulanmstir.” 7

Arp’in duyumsamaya atfettigi bilgelik, aslen bir edebiyat elestirmeni ve
romanci olan Viktor Shklovsky’nin metinlerinde ise ‘yabancilagma’ kavramiyla
karsimiza ¢ikar. Shklovsky’ye gore eylemlerimiz aligkanlik haline geldiginde onlart
otomatik olarak yapariz ve baslangi¢ta nesnelere yonelttigimiz dikkatimiz gitgide
soniiklesir. Onlar artik gérmez, ilk 6zellikleriyle ¢abucak tanir ve paketlenmis gibi
yanimizdan geg¢ip gidislerini izleriz. Nesneler, numara veya formiil gibi yiiriirliige

sokulmus ozellikleriyle verilir, bilince bile ulagsmazlar.

“Otomatiklestirme nesneleri, elbiseyi, mobilyay1, insanin esini ve savas
korkusunu yiyip yutar. ... Ve sanat dedigimiz sey yasam hissini geri getirmek,

nesneleri hissettirmek, tasi tas yapmak igin vardir.” 18

Dolayisiyla sanatin amaci seylerin algilanma siirecini uzatarak ve yeni
bicimler iireterek zihni zorlamaktir; yontemi ise nesnelerin ‘yabancilagtirilmasi’na
dayanir. Bu ‘yabancilastirma’, nesneyi bilmenin bir arac1 olmak yerine, onun 6zel bir

‘goriintiisii’nii ve algisini yaratir ve bicimin bulundugu her yerde var olabilir. °

S6z konusu bu bi¢imciligin yanisira, ddonemin yeni soyut resim
anlayisina egemen olan kavramlardan diger ikisi de sanatta ‘saflik’ ve sanatin

‘insansizlastirilmasi’ meseleleridir.

Sanatta safliktan ilk bahsedenlerden biri Guillaume Apollinaire olmustur.
Apollinaire, Kiibizm’1i kastederek, tiimiiyle yeni bir sanatin evrildigini ve bu resmin
saf bir resim olacagini iddia etmistir, tipki miizigin saf edebiyat olmas1 gibi. Ustelik
kiibist resimleri olumlarken, soyutlamanin halihazirda daha baslangicinda oldugunu

sezmis ve heniiz olabilecegi kadar soyut olmadigim da fark etmistir. %°

Theo van Doesburg da belli bir derecede saflik vurgusu yaparken kat1 bir

bi¢cimciligi savunmaktaydi. Ne de olsa Modernist isin vazifesi kendi araglarini

7 Ag.e., 309.

B Ag.e., 310-314.
¥ Ag.e., 310-314.
W0 Age., 213-214.
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(medyumlarini) kesfetmekti. Gorsel sanatlarin 6niindeki tek secenegin bigim verici

araglar1 yeniden degerlendirip arindirmak oldugunu soyliiyor ve ekliyordu:

“Kollar, bacaklar, aga¢lar ve manzaralar ... ressama has araglar degildir.

Ressamca araglar sunlardir: renkler, bigimler, gizgiler ve diizlemler.” 2*

Resim 7. Theo van Doesburg, Kompozisyon VIII (Inek), 1918.

Resimdeki bir 6genin bir baskasini saf dis1 biraktigi bir ¢esit yontem
gelistirmis ve kompozisyonlarinda bunu uygulamisti. Buna gore, 6rnegin bir renk
baska bir rengi veya renkli diizlemler renkli olmayanlari iptal ediyor, bu sekilde
konum, boyut, oran ve renk degiskenleriyle oynanarak, biitiinsel bir uyum, sanatsal
bir denge elde edilmeye ¢alisiliyordu. Hedef suydu: bigimci bir uyum yaratmak.
Boylelikle sanat yapit1 bagimsiz, i¢inde her seyin baska her seyi dengeledigi sanatsal
acidan canli (plastik) bir organizma olacakt1. 2> Theo van Doesburg’daki ve aslinda
genel olarak o donemin ve hatta 6nceki donemlerin Avrupa sanatindaki bu denge
meselesi ileriki tarihlerde Amerikali sanatgilarin 6zellikle de Minimalistlerin
sOylemlerinde yer bulacak ve denge arayisindaki bu tiir bir kompozisyona karsi

cikacaklardi. Sonraki boliimlerde buna deginecegim.

2Age., 314-317.
2 Ag.e., 314-317.
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Ayn1 donemde yasamis baska bir Avrupali sanat¢1 olan Piet Mondrian ise
hedefini agikca, ‘iliskileri plastik olarak renk ve ¢izgi karsitliklari araciligiyla dile
getirmek’ seklinde ifade etmis, soyutlamanin tek basina resimden dogalci olani
¢ikarmaya yetmeyecegini savunmustur. Ona gore, ayn1 zamanda ¢izgi ve rengin de
dogadakinden bagka bir sekilde kompoze edilmesi gerekiyordu. Ayrica elbette
resmin saf plastik olmasi sart1 vardi ve bunu basarabilmenin yolu bireysel herhangi

bir géndermesi olmayan saf plastik araglarin kullanimindan gegmekteydi. 2

Resim 8. Piet Mondrian, Sar1, Siyah, Mavi, Kirmiz1 ve Grili Kompozisyon, 1921.

Malevich i¢in de saflik konusu, sanatin baglica meselelerinden biridir. O
zamana dek siiregelen sanat anlayisinin, doganin bi¢cimlerini kopyalayip izledigi
gerekcesiyle tiimden yanlis oldugunu iddia eder. Sanat¢inin, resmindeki bigimleri

dogadan koparabildigi dl¢iide yaratici olabilecegini sdyler. Dogadaki her sey gergcek

B Age., 317-322.



bicim ve nesneler olarak degil, yeni sanatsal bicimlere gebe maddi kiitleler olarak
goriilmelidir. Renk ve doku konuyu anlatmaya yarayan araglar degildir, her biri
kendi iginde amagtir. Saf ressam olmanin yolu konuyu ve nesneleri bir tarafa

birakmaktan gegmektedir. 2

' N
N A

Resim 9. Kazimir Malevich, Siiprematist Kompozisyon: Ugak Uguyor, 1915.

1913’ten itibaren kendi gelistirdigi soyut geometrik resim iislubuna

verdigi ‘Siiprematizm’ isminden bahsederken de {inlii siyah karelerini anar ve bir

13

kare olusturan diizlemi yeni renk gercekeiliginin atasi olarak nitelendirir. Yaratilmasi

gereken sey, saf renkten olusan, rengin talep ettiklerine dayanan yeni cergevelerdir.

24 A g.e., 199-209.
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Ancak kafasindaki bu ¢ergeve dyle bir yapidir ki, renk, i¢ginde hem kolektif hem de

bireysel olarak bagimsiz bir sekilde varligini siirdiirebilecektir. 2°

Ispanyol filozof Jose Ortega y Gasset’in ‘Sanatin insansizlastirilmas1’
adli metninde agikladigi fikirler de onceki 6rneklerle paralellikler gosteriyor.
Ornegin, bir sanat yapitinda -bu ister tiyatro, isterse Kitap ya da resim olsun- insani
iceriklerle degil de saf estetik 6gelerle karsilagan insanin, bunun boyunu agtigini ve
eserden ne anlam ¢ikartacagini bilemedigini anlatir. Oysa Gasset’e gore olmasi
gereken karsilagsma tam da budur, ¢iinkii eserdeki insani icerik gercek sanatsal hazzin
gerceklesmesine engel olan bir unsurdur. “... bir sanat nesnesi ancak ger¢cek olmadigi

dlciide sanatsaldir.” 2

Saf sanat konusunda da epey iyimserdir. Saf sanatin miimkiin olup
olmadig1 konusunda belli bir takim siipheleri olsa da sanatin saflasmasina dogru bir
egilimin hakim hale gelmesi gerektigine inanir. Bu egilim, insanca olan romantik ve
dogalci iiretimlerden vazgecip yapittaki insani igerigi miimkiin olan en diisiik
seviyeye indirme ¢abasinda kendini gosterir. Gasset’in tabiriyle, sanati
insansizlagtirma (diger bir deyisle gayri-insani hale getirme) egilimi, modern sanatsal

{iretimin en genel ve karakteristik 6zelligiydi. 2’

Modern sanat¢inin primitif sanata duydugu ilgiyi ise ilkel iretimlerin
sanatsal niteliklerinden ¢ok onlarin igtenliklerine ve gelenekten yoksun olmalarina
baglar. O donemin bazi1 sanat¢ilarina yakistirilan, kendi fildisi kulesinde yasayan,
halktan kopuk, kibirli sanat¢1 imajina da karsi ¢ikar ve saf sanat egiliminin genellikle
sanildig1 gibi kibir degil, sanat olmaktan baska hicbir iddias1 olmayan bir sanat
sifatiyla tam tersine algakgoniilliiliik sergiledigini sOyler ve benim de cevaplamaya
muktedir olmadigim su harika soruyu sorar: “Bu saf sanat cogkusu sanattan bikkinlik

ve ondan nefret etmeyi gizleyen bir maske olabilir mi?” 28

Sanatin insansizlastirilmasi veya daha acik bir ifadeyle sanat yapitinin

insani unsurlardan arindirilmasi fikrinin 20. yiizyildaki ilk savunucularindan biri Piet

B Ag.e., 325-327.
%6 A g.e., 357-365.
27 Ag.e., 357-365.
28 Ag.e., 357-365.
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Mondrian olmustur. Sanatin soyut olmasi gerektigini ileri stirerken, seylerin dogayla
kurduklar iligkileri temsil etmemesi i¢in, maddenin dogalliktan ¢ikarilmast
gerektigini sdyler. Mondrian’a gore bunu yapmanin yolu ister resimde isterse {i¢

boyutlu konstriiksiyonlarda olsun, temel renkleri en saf haliyle kullanmaktan gecer.?®

Bu diisiinceye gore aslinda biitiin sanatlar belli 6l¢lide bir soyutlama
gerceklestirmistir. Ama saf plastik sanat i¢in, sadece bi¢imin doniisiimii yeterli
degildir, maddenin de teknik yolla veya renk araciligiyla notr bir ifade elde
edilinceye kadar doniistiiriilmesi gerekir. Bu doniisiim, sanat¢inin elinin tasfiyesine
baglidir. Yani artik eski zanaat¢t kimliginden siyrilip, isi makinelere devretmek
zorundadir sanat¢i. Eserin olabildigince nesnel olmasi amaglandigi i¢in sanatginin
elinin de olabildigince az goriiniir olmasi istenir, sanayinin tirettigi malzemelerin

mekanikligine ihtiyag vardir. *°

Ayrica mimari, resim ve heykelin birlesmesinden dogacak yeni bir
plastik gerceklik ihtimaline inanir Mondrian. Hatta figiiratif isler yapmayan
sanat¢inin 6niindeki tek ¢ikar yol bu goziikmektedir. Her ne kadar Mondrian’in
ifadesiyle bu yol belki de uzak bir gelecekte sanatin sonunu getirecek olsa bile. S6z
konusu yeni plastik gerceklik, saf konstriiktif olma iddiasini tasiyan ve tam ve saf bir

atmosfer yaratma amaciyla iiretilmis iic boyutlu isler olacaktir. 3t

Ingiltere’nin 20. yiizyilda yetistirdigi en 6Snemli heykeltraslardan biri olan
Barbara Hepworth de ii¢ boyutlu igler konusunda Mondrian’la paralel diisiiniir.
Cagdas konstriiktif calismanin dramaya, korkuya ya da dinsel duyguya sahip
olmamakla bir sey kaybetmeyecegini soyler. Yapitin temsil ettigi, insana, manzaraya
ve konstriiktif diisiincelerin evrensel iliskisine yonelik mutlak bir inangtir. Sanat¢inin
biitiin deneyimini ve vizyonunu, onun kalic1 diisiinceler karsisindaki biitiin
duyarliligini, bu diisiincelerin yasamda gergeklestirilmesine yonelik arzusunu ve
gecici yikim gii¢lerinin reddedilmesini ifade eden ¢agdas konstriiktif calisma, bu

sayede izleyiciyi derin bir sekilde etkiler. 32

P Age., 422-427.
0 A ge., 422-427.
31 Age., 422-427.
32 Age., 428-431.
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Resim 10. Barbara Hepworth, Mother and Child, 1934.

Daha 6nce bahsettigim fildisi kule elestirisine bu baglamda Hepworth de
cevap vermistir. Bu islubun sanatciy: bir fildisi kuledeymis gibi gosterdigi
iddialarina kars1 ¢ikar ve bu tiir bir sanatin bir kagma edebiyati oldugunu da reddeder.
Ona gore, bu konstriiksiyonlar, oran ve uzam iginde yalitilmis bir hazzi
amaglamazlar, aksine olasi bir yasama yonelik duyulan inanc1 ifade ederler. Rengin
ve bi¢imin evrensel olan dilini kullanarak, 6zel bir sinifa yonelik degil, herkese ayn1

yasami, yayilmay1 ve ayn1 evrensel 6zgiirliigii vermeyi hedefleyen bir sanattir bu. 3

Erken donem soyut sanatin akim olarak adlandirilabilecek en 6nemli
geligsmelerinden birisi de Konstriiktivizm’dir. ‘Konstriiktivizm’ sanat ¢evrelerinde
tanidik ama tarifi zor bir sozdiir. 1914'te ‘kose konstriiksiyonlarini’ iireten Rus
sanat¢t Vladimir Tatlin tarafindan bulundugu varsayilan sozciik, hi¢ tanimlanmamais
teknik bir terim haline gelen o sozlerden biridir. Tatlin’in hemserisi olan Naum Gabo,
‘konstriiktivist’ yerine sanati i¢in her zaman daha genel olan ‘konstriiktif> terimini

kullanarak meselenin dikkatlice etrafindan doland1. Tatlin’in kullandig1

3 Age., 428-431.
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‘konstriiktivist’ sdzctigii 1920°de, daha sonra diinyanin geri kalanina ihrag

edildiginde kaybolacak, giincel politik bir ima da ieriyordu. 3

Bu terim daha sonra sadece Ruslarin ¢alismalari i¢in degil, dokiim veya
yontma olmayan her tiirlii nesne i¢in serbestce kullanilir oldu. Bu karisiklik
yetmezmis gibi bu tiir sanat — ‘somut’un zit anlamlis1 olarak - daha genel anlamda
‘soyut’ diye adlandirildi. Fakat Kiibist sanattaki gibi ‘soyut’, ne kadar degistirilmis
olsa da ayn1 zamanda dogadan soyutlanmis manasina da geliyordu. Buna karsilik
konstriiktivizm hicbir seyi tasvir etmiyordu. Kald1 ki ‘konstriiktivist’, bir baska Rus
Alexander Rodchenko tarafindan dolasima sokulan ve Kasimir Malevich tarafindan
kendi diiz, kare, dikdortgen ve ¢arpi resimlerini nitelemede kullanilan ‘non-objektif’
(nesnedis) ile ayn1 sey de degildi. ‘Non-objektif” terimi o donemden itibaren

geometrik olsun ya da olmasin konusuz tiim sanatlari tanimlamak igin kullanildi. *°

Bu ¢aligsmada ‘konstriiktivist’ terimiyle kastedilen; Tatlin, Malevich,
Rodchenko, El Lissitzky, Naum Gabo, Antoine Pevsner, ve kisa bir siire i¢in Wassily
Kandinsky’nin de dahil oldugu Rus grubunun 1913 ve 1922 yillar1 arasinda tiretmis

oldugu calismalardir.

Diger erken donem soyut sanatcilarda gordiiglimiiz ilkel sanatlara
duyulan ilgi burada da karsimiza ¢ikmakta. Benzer sekilde Konstriiktivist sanatgilar
da Konstriiktivist goriintiiniin ilk 6rneklerinin ge¢cmis ¢aglarda cesitli sekillerde viicut
bulduguna inaniyorlardi: binlerce yillik boyanmis seramiklerde, Roma hamamlariin
ve erken Hristiyan kiliselerinin geometrik mozaiklerinde, Islam sanatinin pencere
kafeslerinde, ¢ini ve al¢ilarinda, Kelt 6rgii motiflerinde, hanedan armalarinda,
bayraklarda, demir 1zgaralarda, vitray motiflerinde, kumas ve hali dokumalarinda,
Diirer’in ve Leonardo’nun diigiim desenlerinde. Bu soyut goriintiiler gorsel sanatlara

uygulamali veya islevsel sanatlar olarak arka kapidan girmislerdi, hepsi bu.

34 Bkz. (3), RICKEY, VII.
35 Ag.e., VI
% Age., 0.



Resim 11. Antoine Pevsner, Dansg1, 1927-28.

Konsriiktivizm’in temel metinlerinden biri olan ‘Gergek¢i Manifesto’

Naum Gabo ve Anton Pevsner kardesler tarafindan yazilmist1 ve su sekildeydi:

“Her seyin kendi 6zsel imgesine sahip oldugunu biliyoruz; sandalye,
masa, lamba, telefon, kitap, ev, insan ... biitiin bunlar kendi ritimlerine, kendi

yoriingelerine sahip diinyalar.

Bu yiizden seyleri yaratirken onlardan sahiplerinin etiketlerini
cikariyoruz ... gegici ve yerel olan her seyi ¢ikariyoruz, geriye sadece onlardaki

gii¢lerin sabit ritmini birakiyoruz.

18
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Bu yiizden resimde resimsel bir 6ge olan renkten vazgegiyoruz, renk
nesnelerin ideallestirilmis optik yilizeyidir; onlarin digsal ve ylizeysel bir izlenimidir;

renk ilinekseldir (accidental) ve bir seyin i¢ 6ziiyle ortak bir yana sahip degildir.

Sadece bir maddenin tonunun, yani onun 151k emen maddi bedeninin

onun resimsel gercekligi oldugunu kabul ediyoruz.

Resimsel ve plastik bir uzam bi¢imi olarak hacmi reddediyoruz; insan
uzami hacimle 6lgemez, tipki siviy1 metreyle 6lgemeyecegi gibi: Uzayimiza bakin ...
o siirekli bir derinlikten baska nedir? Sadece derinligi resimsel ve plastik uzam

bicimi olarak kabul ediyoruz.

Sanattaki bin yillik yanilgiy1, yani duragan ritimleri plastik ve resimsel
sanatlarin tek 6gesi olarak kabul etme yanilgisini reddediyoruz. Bu sanatlarda yeni
bir 6geyi, gercek zaman algimizin temel bigimleri olarak kinetik ritimleri kabul

ediyoruz.” ¥’

Bu manifestodan da anlagilacagi tlizere, seyleri kendi 6zlerine indirgeme
fikri Gabo ve Pevsner’in temel sanatsal motivasyonlarindan biriydi. Bunu yaparken
resimde renkten ve hacimden vazgeg¢ip, bunlarin yerine tonu ve derinligi
getirmislerdi. Ayn1 zamanda Konstriiktivist sanat, proleter izleyiciyi
heyecanlandirmak ugruna duygu ve essizlik gibi kavramlari bir yana birakmustr.
Fakat tavirlarindaki asil dikkat ¢ekici olan ve belki de onlarin sanatin1 Bati
Avrupa’daki 6rneklerinden ayiran 6zellik, hem resimde hem de ii¢ boyutlu
calismalarda duragan ritimleri reddedip, yerine kinetik ritimleri kabul etmeleriydi ki

bu nitelik kinetik heykellerin dogusunu saglamisti.

Amerikal1 heykeltras Ibram Lassaw ise benzer fikirleri dile getirirken
konuya teknoloji agisindan da bakar. Artik fotograf ve sinema 6yle bir kusursuzluga
erigmistir ki, resim onlarla betimleme veya hikaye anlatma agisindan rekabet etmeyi
hayal dahi edemez. Ve etmesi de gerekmez, ¢linkii diger disiplinlerde yasanan bu
teknolojik ve sanatsal gelisme resmin de isine gelmistir. Simdiye kadar kendisine

yiiklenen bu yiikiimliiliikklerden kurtulunca sanatin altinda yatan esas yap1 daha acik

37 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 331-334.
38 Jlames MEYER, Minimalism, 19.
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hale gelmis ve sadece renklerden ve bigimlerden meydana gelen bir sanat miimkiin
olmustur. Ustelik sadece renklerden ve bicimlerden ibaret bu yeni sanatin insani

duygusal ve ruhsal olarak harekete gecirme giicii eski sanata gore ¢ok daha fazladir.®

Resim 12. Ibram Lassaw, Kwannon, 1952.

Lassaw’a gore sanat i¢cin énemli olan sey canli olmak, ima ve olasilik
dolu olmak, izleyicinin duyarliligini genisletirken deneyimi yogunlastirmaktir. Bunu
gerceklestirebilecek olan da geleneksel boya resmi veya kati, duragan heykeller

degildir. Sanatin 6nerebilecegi daha fazla, daha biiyiik bir sey vardir ve gergekligi

39 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 432-433.



21

temsil etmek artik ¢ok yetersiz kalmaktadir. Ihtiya¢ duyulan sey, simgeler, sloganlar,
kliseler ve siyasi hitabet sanat1 degil, dogrudan duyusal deneyimler yani saf fiziksel
fenomenler araciligiyla izleyicide ortaya ¢ikarilacak psikolojik etkilerdir ve bu etkiler
ancak yeni sanatsal nesnelerin icadiyla miimkiindiir. Gergekligin temsiline degil,

gercekligin kendisine ihtiyag vardir. 4°

20. ylizy1l baslarindaki sanatta goriilen tiim bu saflagsma ve insansizlagma
yonelimleri ¢ogu durumda radikal bir bigimcilige varmistir. Konuyu, dramayi,
hikayeyi, duyguyu, dogay1 ve nihayetinde her tiirlii temsili reddeden bu tavir yapiti
iceriksizlestirme ¢abasidir. Peki bigimi ve igerigi bu denli kat1 bir sekilde birbirinden
ayirmak ve dahasi birini yiiceltirken digerini yok etmeye ¢alismak ne kadar

gercekeidir?

S6z konusu donemlerde yagamis Cek teorisyen Jan Mukarovsky, bir
sanat eserinin biitiin 6gelerinin bi¢cim ve igerik olarak eser i¢inde karsiliklr iligkiye
giren degerlere sahip oldugunu sdyler ve buna ek olarak sanat eserini estetik dis1 bir
degerler derlemesi seklinde yorumlar. Estetik deger ise bireysel estetik dis1 degerlere
dagilmig vaziyettedir ve onlarin ig iliskilerinin dinamik bir biitiinselliginden baska bir
sey degildir. ** Bir igigeliktir mevzubahis olan ve sanat eserinin elestirisinde
kullanildig: sekliyle bigim ve icerik arasindaki ayrim bu yiizden dogru degildir.

Bi¢im ve igerik birbirinden ayrilamaz.

Bu bakis agistyla, bir eserin biitiin §gelerinin ayrim gozetmeden bigimin
bilesenleri oldugu one stiriilebilir, ancak biitlin 6gelerin ayn1 zamanda birer anlam
tastyicist oldugunu da kabul etmek sartiyla. Yani bir 6ge ne yalnizca igerige ait

olabilir, ne de yalnizca bi¢cime. Ne bi¢im sadece bi¢cimdir, ne de icerik sadece igerik.

Resimsel yapilarin goriiniirde en sistematik olanlarinda bile s6z konusu
olabilen esrarengiz etkiler ve fanteziler vardir. Fanteziyi saf dis1 birakmak soyle
dursun; diiz ¢izgi, sert kenar, geometrik ve seri form sanatlar1 bir anlamda kendi
0zgilin modern fantezilerini sahneye koymuslardir. Yani onlara da sdylenmeyen

endiseler ve zevkler eslik etmistir. 42

A ge., 432-433.
4 A ge. 556-557.
42 Bkz. (2), FER, 6.
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Bunu daha net bir 6rnekle agiklamak i¢in miizige bakmak faydali olabilir.
Miizikal bir eserin sozlerinin de oldugunu diisiinelim, mesela J.S.Bach’in Kantat’lari.
Kantat’lar ¢oziimlerken séziin 6ncelendigi her inceleme, ister istemez miizigi
genellikle bir vesile ya da bahane olarak algilayan yaygin zihniyete katkida
bulunacaktir. Anlam sese digsal, ona eklenmis bir sey degildir, bilakis sesin
(miizigin) kendisi basli bagina bir anlam tiretme aygitidir, tipki resimdeki renklerde
ve bigimlerde oldugu gibi. O ayristirdigimizi zannetttigimiz anlam diizlemi, aslinda

miizigin -veya bigimin- i¢inde, hatta onunla olusmustur. 43

Ornegin Sutermeister’in miiziginde hep asag1 dogru kayan
kromatizmlerinde zaman zaman kendisini belli eden bir tedirginlik gézlemlemek
miimkiindiir. Veya tonal miizikte tiim kurgunun bir tonik iizerine oturmasi, miizigi,
‘temel ses’in tartisilmaz {istlinliigiiniin kutsanmasi térenine dontistiiriir ki bu ustiinliik
muktedir ve erkek olan merkezi yetkededir. Boyle bakildiginda miizik ctimlelerinin
dontip dolasip ‘aslolan’a diigiimlenmesi siirekli bir gii¢ teyididir. Kontrolii
yitirmekten korkan egemenin giiciinii siirekli teyid etmesi. Tipk: erkeklerin
cinselliklerini hatirlatmak i¢in siirekli iktidarlarindan bahsedip onu yoklama

gereksinimi duymalar1 gibi. 44

Nasil ki miizik, yalnizca bir takim dogal ya da yapay seslerin, bestecinin
serbest iradesine uygun bir sekilde bir araya gelisi degilse, resim de bazi temel
geometrik bigimlere ve saf renklere indirgendiginde sadece bi¢imsel bir nitelikten
ibaret olmaz. Sirf zamaninin toplumsal 6rgiitlenmesini ve iiretim iligkilerinin
diizenlenisini igermekle kalmaz, daha temelde s6z gelimi bir liggenin kosesinin
yukar1 bakmasiyla asag1 bakmasi arasindaki farktan dogan anlam degisikliklerini de

kapsar. En saf oldugu diisiiniilen bi¢imin bile bir anlami vardir.
Ali Ergur’un Mozart’in Requiem’i ile ilgili yazdiklari bu bigim-anlam
birlikteligini miithis bir dille vurgular:

“Mozart’1n efsanevi Requiem’indeki sade hiiziin, yalnizca 6limiin
kaginilmazlig: karsisindaki bir teslimiyeti degil, ayn1 zamanda kanli bir sekilde

kapanmis bir cagin hemen sonrasinda tarihin ana faili olma hakk1 elinden alinmis bir

43 Ali ERGUR, Portedeki Hayalet, 13.
4 Age., 40.
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siifin tilkenmekte olan solugunu da duyurur. Gérkemli ve korkutucu Confutatis
boliimiindeki sert yayli arpejlerinin ard arda iki kez kararl bir sekilde kapiy1 ¢alan
yinelemeleri, trombonlarin, koronun tenor ve baslarinin kontrapuntik akigina
sonsuzluk cagrisimli eslikleri, sonunda bu kez iiclii yinelemelerden kurulu ama ¢ok
yumusak, ilahi bir dinginlikte soniiyorsa, bu, yiizyillarca mutlak egemen olmay1 en
dogal hakk: bilmis bir sinifin giyotinlerle, hapislerle, siirglinlerle, korkularla dolu
bitisi yasandigi i¢cindir. Hamiligini yapan siifin kanli sonunu gordiikten hemen sonra,
Mozart da, bu diinyay1 yoksulluk i¢inde terk edip gitti. Lacrymosa boliimiindeki
12/8’lik yiiriiyiiste gizlenen aksak hiiziinde kendi cenaze térenini hayal etmemis
oldugunu diistinebilir miyiz? Kendisiyle birlikte, topragin merkez alindig1 bir
hiyerarsiyi, herkesin, toplumsal konumunun degismezligini pesinen bildigi bir diizeni,
¢ok daha kaypak, goriindiigiinden ¢ok daha somiirgen, her seyi para cinsinden ifade

eden bir baskasina terk etmek iizere, gotiiriiyordu.” 4

S Age., 45.
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3. AMERIKAN ‘SOYUT’U

Soyut sanatin diinyada yayildig1 ve kendi seriivenini yarattigi

cografyalardan biri de Amerika idi.

Cok genel bir sekilde sdyleyecek olursak, Amerikali sanat¢ilarin soyut
sanatin farkina 1913 yilindaki Armory Show’un etkisi sayesinde vardigini iddia
edebiliriz. Bu sergiyi goriip de kendi sanatsal kavramlarini yeniden degerlendirmeye

mecbur kalmayan bir Amerikali sanatctya rastlamak zordu. 4°

Resim 13. Armory Show, 1913.

Sonraki yillarda, Adolph Gottlieb, kendisinin de icerisinde yer aldig1
soyut calisan ressamlar grubunun, diiste goriilmiis hayalleri veya tarih oncesi
gecmisin hatiralarin1 model olarak kullandigini sdyleyecektir. Bu hayaller ve
hatiralar da ona gore en az tarladaki bir inek kadar doganin ve gergekligin bir

parcasidir. Ona gore sanatta farkli zamanlar farkli imgeler gerektirir ve onlar da

4 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 467.
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imgeler liretmeye devam etmektedirler ve soyutlama denen bazi seyler aslinda hi¢ de
soyutlama degildir. Kendi zamaninin i¢inden tiiremis yeni imgeler, yeni
gergekliklerdir sadece. Tutucu buldugu bazi elestirmenleri ise su sézlerle alaya alir:
“Bazi kisiler hep dogaya geri donmemiz gerektigini sdyler. Higbir zaman dogaya
ileri gitmemiz gerektigini sdylemediklerini fark ettim. Bence dogadan ¢ok, geri

gitmemizle ilgileniyorlar.” 4/

Resim 14. Adolph Gottlieb, Transfiguration #2, 1958.

Y Ag.e., 612-613.
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Amerikan soyut sanat1 dedigimizde akla gelen ilk sanat elestirmeni ve
teorisyeni kuskusuz Clement Greenberg’dir. Ozellikle kendisinin ‘resimsel
soyutlama’ (‘painterly abstraction’) olarak adlandirdig1 soyut-ekspresyonizm’in ve
devaminda kendisinin isim babas1 oldugu ‘ge¢-resimsel soyutlama’ (‘post-painterly

abstraction) akiminin kuvvetli bir destekleyicisi olmustur.

En bilinen makalesinde, avangard sanat1 kitsch ile kars1 karsiya koyar ve
avangardin soyut sanata varmasinin mutlagin arayisi icindeyken oldugunu savunur.
Avangard sanat¢1 Tanr1 roliine soyunarak onu taklit etmeye ¢alismis, tipki doganin
kendisinin kendi igerisinde gegerli olmasi gibi, kendi ¢abasiyla anlamlardan,
benzerlerden bagimsiz bir sey yaratmaya ¢cabalamistir. Bu yeni sanat, i¢erikle
bi¢imin ayristirilamayacak sekilde igige gegtigi ve kismen dahi olsa kendinden baska

bir seye indirgenemeyecek olan bir yapit hedefler. 48

Hemen anlasilabilecegi lizre Greenberg’in de tipki Avrupa’li cagdaslar
gibi vurguladig1 hususlar, 6zellikle saflik ve 6zerklik meseleleri olmustur. Bu
saflasma ve 6zerklesme egilimi, sanat¢inin ilgisinin siradan deneyimin konusundan
¢ikip kendi zanaatinin medyumuna (aracina) yonelmesi sayesinde gelismistir.
Soyutun kdkeni budur. Erken 20. yiizyil yazarlarinin, 6rnegin Gide’in en tutkulu
kitabinin bir roman yazmakla ilgili olmasi, Joyce’un ‘Ulysses’ ve ‘Finnegan’s Wake’
romanlarinin deneyimi ifade adina ifadeye indirgemesi veya Proust’un koca bir
yapitinin tiimiiniin yazarin bir roman yazmaya nasil karar verdigini anlatmasi bu

acidan bakildiginda hic de tesadiif degildir. 4°

Greenberg icin ilk gercek avangard ressam Courbet’dir. Sebebi ise gozii
aklin miidahalesi olmadan igleyen bir makine gibi kullanarak resmi dolaysiz duyu
verisine indirgemeye ¢alismasiydi. Konular1 kuru, siradan giindelik yasamdan
alinmaydi. Bir seyi gidebilecegi kadar ileri iterseniz genellikle basladiginiz yere
gelirsiniz. Courbet’nin resminde de gorsel olana bu indirgenme sayesinde gegmis
caglarin resimlerini hatirlatan yeni bir diizliik (flatness) ve resmin geleneksel odak

noktalarindan bagimsiz olarak, tuvalin her santimine yonelik yeni bir dikkat belirdi.>

4 pNg.e., 577-587.
A ge., 577-587.
0 Ag.e., 601-607.
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Diger sanatlarda da duyumlar1 daha dolaysiz aktarabilmek amaciyla
medyumun ifade kaynaklarini artirma ¢abasi vardi ve sanattaki saflik, o sanata 6zgii
medyumun sinirlamalarinin goniillii olarak kabuliine bagliydi. Gorsel sanatlar igin
medyum fizikseldi, bu yiizden saf resim ve saf heykel her seyin 6tesinde izleyiciyi
fiziksel olarak etkilemeye calisti. Kald1 ki olmas1 gereken de bu idi Greenberg’e gore,
clinkii bir sanat eserinin dikkate deger tek niteligi, onun saf plastik nitelikleriydi.
Ancak medyum (arag) ve onun sinirlar1 vurgulandiginda, gorsel sanatin saf plastik,

kendine 6zgii degerleri goriiniir olabiliyor, bu yolla da yapit dzerklik kazaniyordu. !

Tiim bunlara ragmen, aslinda Greenberg kesin ve degismez bir tavirla
soyut sanat1 savunuyor degildi. Hatta soyut sanattan ancak onu 6ziimseyerek, onun
icinden gecip giderek kurtulabilecegimizi yazmisti. Nereye? Kendisi de bilmiyordu,
fakat yine de doganin taklidine donmek isteyenler, soyut sanat1 akademiklestirmek

isteyenlerden daha hakl1 degildi. >

Uzerinde durdugu diger bir konu da modernizm kavramryd.
Modernizm’i Kant’la, modernist resmi ise Manet ile baslatiyordu. Kant’la
baslatmasinin nedeni ilk kez onun elestirinin kendi yontemlerini elestirmis olmasiydi.
Ornegin din Kantgr ickin elestiriden yararlanamamus ve terapiyle iliskili bir alana
dogru kaymisti. Aydinlanma ile birlikte gorevleri elinden alinan sanat da benzer
bi¢imde basit bir eglence halini alacak gibi goriiniiyordu. Sanatlar bu tehlikeden
kendilerini ancak, sagladiklar1 deneyimin basl basina degerli oldugunu ve bu
deneyimin bagka tiir bir etkinlikten alinamayacagini gostererek kurtarabilirlerdi. Tek
tek her bir sanatta egsiz ve indirgenemez olan sey her ne ise, onun sergilenmesi ve
aci8a vurulmasi gerekiyordu. Her sanatin iizerine diisen, kendine 6zgii ve 6zel olan
kesfedip, i¢e doniik bir saflasma siirecine girmesiydi. Boylece 0zelestirinin amaci,
her sanatin kendisini, bagka bir sanattan 6diin¢ alinmis olabilecek her tiirlii etkiden

arindirmasi haline geldi. Sanatlarm saf ve dzerk hale gelmesinin tek yolu buydu. %

Yanilsamaci (gercekei) sanat o giline kadar, sanati sanat1 gizlemek igin

kullanmisti; Modernizm ise sanati sanat1 vurgulamak i¢in kullandi. Yiizeyin diizligi,

51 Ag.e., 601-607.
52 A.g.e., 601-607.
3 A.ge., 817-822.
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zeminin sekli, boyanin niteligi gibi resim medyumunu olusturan sinirlamalar, eski
ustalar tarafindan saklanmasi gereken olumsuz etkenler olarak goriiliirken, modernist
resim -tipki Manet’nin resimlerinin, tizerine resmedildikleri ylizeyleri agikta
birakmalar1 gibi- bu sinirlamalar1 olumlu etkenler olarak gérmeye basladi. Bu siirecte
resim sanatinin kendini elestirmesini -Greenberg’ci anlamiyla kendini saflagtirmasini
ve 0zerklestirmesini- saglayan en temel, en essiz ve 6zel niteligi diizliik idi. Sadece
diizliik (iki boyutluluk) resmin baska bir sanatla paylasmadigi tek kosuldu ve bu
yiizden de modernist resim kendisini her seyden ¢ok diizliige yoneltmisti. Burada
kastedilen diizliik, resimsel espasin derinliginin kaybolmas1 manasindadir. ** Resmin
kendi kendini kisitlayici ve 6zerk niteliklerini en net ifade eden sey tartismasiz

resmin yiizeyi, ylizeyselligiydi.

20. yiizy1l 6ncesinde de siiphesiz bu maddesellik mevcuttu. Eski
sanatcilar da resimlerini yaparken fiziksel nesneler yaptiklarinin farkindalardi. Ama
onlara gore resim ve fiziksel nesne esit degildi ve medyumun (aracin)
yonlendirilmesi, sanat yapma siirecinin kendisi degil, daha ziyade o siirecin 6n
hazirligiydi. Ciinkii resim, onun alt katmani olan tuvalden, panodan ya da freskli
duvardan filizlenen ya da kabaran bir sey olarak goriililyordu. Buna karsilik
Greenberg’in de siirekli tekrarladig: diizliik ve ytlizey kavramlari, sanatin
fizikselligini vurguluyor, bir resmin bir yiizeyi oldugu olgusuna isaret ediyordu.
Hatta bir resmin sadece bir yiizey oldugu ya da ondan 6te bir sey olmadigi iddiasina

kadar varan, radikal bir kuram sunuyordu. >

Ilging olan husus, Greenberg’in diizliigii bu denli savunurken soyutluga o
derece dnem vermemis olmasidir. Hatta Kandinsky’yi ve Mondrian’1 soyut resim
konusunda kat1 bir sekilde 1srar etmis olmalarindan 6tiirii elestirir. Soyutluk kendi
iginde resim sanatinin 6zelestirisinde zorunlu bir kosul degildir, esas olan resimsel

espasin miimkiin oldugunca daraltilmasidir, ister soyut ister figiiratif olsun.

Onemsedigi resimsel unsurlardan diger ikisi de renk ve aciklikti. Ona
gore soyut ekspresyonizm belirli bir sathasindan sonra rengin roliinii indirgemeye

calismis, aydinlik ve karanlik alanlar arasindaki farka dayali kompozisyonlara

54 A.g.e., 817-822.
55 A.g.e., 847-853.
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yonelerek gercek manasiyla agikliga da karsi ¢ikmisti. Still, Newman ve Rothko bu
konuda istisnaydilar. Onlar resimselligin nesnelerini -renk ve agikligi- koruyabilmek
amaciyla soyut ekspresyonizmin resimselliginden uzaklagsmislardir. Bu sayede
sanatlar1 resimsel olanin ve olmayanin bir sentezi, ikisi arasindaki farklarin asilmasi
haline gelebilmistir. S6z konusu olan iki farkli unsurun uzlagsmasi degil, farkin
astlmasidir. Uzlagsmayi analitik kiibizm yapmisti, oysa bu li¢ Amerikali, kiibizmden

cidden kopan, ilk ciddi soyut ressamlar, ilk soyut iislup ressamlar1 oldular. %

O donemki sanat1 mesgul eden sorulardan biri de, mevcut sanati
indirgenemez bir sekilde olusturan seyin ne olduguydu. Yani degerin ya da niteligin
baslica kaynagi neydi? Beceri, egitim, uygulama veya performans degildi artik,
sadece fikirdi (conception) Greenberg’e gore. En iyi resmin en dogalci resim oldugu
gecmiste, beceri bir esin aractydi ve fikrin yerini tutmustu. Fakat artik tek basina fikir

belirleyici nitelik kazanmaya baslamistr. >’

Amerikan soyut resim tarihinde, gerek kisisel begenilerim, gerekse etki
alanlarmin genisligi bakimindan 6zellikle lizerinde durmayi tercih ettigim ii¢ sanatg1

var: Barnett Newman, Mark Rothko ve Ad Reinhardt.

3.1. BARNETT NEWMAN

Yiice ve Biitiinliik

Barnet Newman’in ve belki de tiim soyut sanatin gelisimindeki 6nemli
tarihlerden biri 1948°dir. O y1l Newman ‘Onement I’ resmini yapti. Bu tarihten
itibaren de Newman’in resimlerinde homojen renk alanlar1 ve dikey ¢izgiler hakim
oldu. Genellikle dar ve keskin veya piiriizlii kenarlar1 olan bu dikey seritler, resim
diizlemini parcalayan ¢izgiler veya iki renk alanini birbirine birlestiren dikisler

olarak iglev goriiyordu. Bu dikisler, uzamsal yanilsamalar1 dagitip atmosferik etkiyi

56 A.g.e., 828-830.
57 A.g.e., 828-830.



30

imha ediyorlar ve boylece bir gesit biitlinliik, eszamanlilik ve tamamlanma duygusu
uyandirtyorlardi — bagka bir deyisle: Newman’in ‘fermuarlart’ bir biitlinliik deneyimi

aktarryordu.

Resim 15. Barnett Newman, Onement |, 1948.

Newman’in sanatsal ahlaki, bicimsel indirgemeciligi ve mutlak saflig1
New York sanat diinyasin1 etkilemekten ziyade rahatsiz etti. Ger¢i, Newman ile
Jackson Pollock, Mark Rothko, Clyfford Still ve Adolph Gottlieb gibi New York
Okulu'nun diger kahramanlar1 arasinda bazi1 farklar hep vardi. Ancak farkliliklarina
ragmen, hepsi - kendilerinin de dedigi gibi - mutlak duygular1 gorsellestirmekle

ilgilendiler. Onlarin resimleri, varolusun trajedisini ve bilinmeyenin dehsetini

58 Armin ZWEITE, Barnett Newman, 6.
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somutlastirmak amagliydi. Dogrudanligin askinligina inaniyorlardi. Biitiin Soyut
Ekspresyonistler bir ‘fikir kompleksi’ ortaya koymaya ¢abaladilar, diyor Newman:
“yasamin, insanin, doganin, 6liimiin sert, siyah kaosunun ya da trajedinin daha gri,
daha yumusak kaosunun gizemiyle temas eden. Ciinkii sadece saf fikrin anlami

vardir. Baska her sey baska her seye sahiptir.” >°

Resimlerinin ve heykellerinin gii¢lii anlamlilig1 gerceklikten koparilmis
gibidir. Newman’1n, sanatin mutlak 6zerkligindeki israr1 ve iddiasini tarihsel referans

olmadan, etik ilkelerden ileri gelen bir argiimanla kanitlama gabas1 dikkat ¢eker. *°

Izleyicinin Newman’1in sanatindaki konumu ise gdzardi edilemeyecek bir
ikilik, hatta karsitlik icerir. 1970’te, 6limiinden kisa bir siire 6nce, Barnett Newman
bir roportajda su agiklamay1 yapmistir: “Resmimin bir anlamda izleyiciyi ortadan
kaldirdigini diistiniiyorum. Ayn1 zamanda, bazi biiyiik resimlerim hakkinda,
izleyicinin resmin bir parcast oldugu ¢evresel sifatini kullanan o yazarlardan da pek
memnun degilim. Kisinin resmin bir pargasi olmasini resmin anlami bakimindan
diisiinmeyi tercih ederim, ¢linkii sonugta resimlerimin ¢ogunun mevceut cevreye
muhalif oldugunu hissediyorum.” Bu karsitlik, izleyicinin resmin bir pargas1 haline
gelmesi ve resmin kendi ¢evresine diismanligl — yani, ruhsal katilim ve fiziksel
reddedis karsitligi — Newman’in yapitin1 anlamanin esas1 gibi goriiniiyor. Yapitin ve

izleyicinin bu cifte 6zerkligi Newman’in daimi kaygisiydi. %
1965 Sao Paulo Bienali katalog yazisinda ise soyle demisti:

“Mekanin 6zgiirliigii, insan 6l¢eginin hissi, yerin kutsalligidir etkileyici
olan — 6lgti degil (6l¢iiyii asmak istiyorum), renk degil (rengi yaratmak istiyorum),
alan degil (mekan1 tanimlamak istiyorum), mutlaklar degil (tiim risklerine ragmen

hissetmek ve bilmek istiyorum).”

Ona gore, fetis ve siis Kendi’nin dehsetine bakamayanlari etkiler sadece.
Resmin ve heykelin konusu, korkunclugu ve stirekliligiyle varolan benlik olmalidir.
Ve benlik, “kendi hapishanesinin Gtesine bir an bile bakabilmek i¢in dikkat

daginikligina degil, azami gerilmeye ihtiya¢ duyar.” (Theodor W. Adorno). Bu

S Age., 6.
0 Age., 6.
51 Age., 7.
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gerilme, Newman’1in sanatinda izleyicinin yapita konu araciligiyla dahil olmasi
sayesinde gerceklesir. Resimleri her ne kadar ilk bakista gercek diinyadan tamamiyla
ayrigsmis gibi goriinse de, aslinda yalnizca kendileriyle sinirli kapali sistemler degildir,

bir konulari vardir. 2

Newman’in resimlerindeki bu ortak konu ytice hakkindadir. Giizel ile
yiice arasindaki ayrim ilk kez 1757'de Burke tarafindan ortaya konmustu. Kant da,
formla sinirlandirilan doganin giizelligi ile sinirsiz yiicelik arasinda bir ayrim
yapmist. Hegel’in ise “i¢cimizde bulunan dogadan ve dolayisiyla bizsiz varolan
dogadan daha iistiin oldugumuzun bilincinde olusumuz...” diye yorumladigi yiice

kavrami dogayla uyusmaz, ciinkii yiice sadece zihinde varolur. ©

1965 ilkbaharinda David Sylvester'a sanatinda neyi basarmaya ¢alistigini
anlatmisti. Newman i¢in resminin 6niindeki izleyicinin orada oldugunu bilmesi
onemliydi. Mekan hissi sadece bir gizem degil, ayn1 zamanda metafiziksel bir
gercekti. “Umarim benim resmimin birine, tipki bana yaptig1 gibi, kendi biitiinliigiint,
kendi ayriligini, kendi bireyselligini ve ayni1 zamanda farkli olan bagskalariyla

baglantisini hissettirme etkisi vardir.” %

Tim bu sdylemlerinden ve sanat pratiginden anlasilacagi tizere
Newman’in sanati, Avrupa’li erken donem soyut ressamlarinkinden, safliga verdigi
onemin azlig1 bakimindan ayrigir. Aslinda kendi iilkesindeki ¢agdaslari arasinda da
arada kalmis bir konuma sahiptir. Soyut ekspresyonistler i¢in fazla soyut ve soyut
ptiristler i¢in fazla ekspresyonisttir. A¢ik acik konuya vurgu yapar ve sanati igin
hayati oneme sahip ‘6l¢ek’ kavramini tanimlarken, “bi¢im ve igerik ayrilmazdir:
6l¢ek budur.” der. Dolayisiyla kapali bir sistem olugturmaya calisan piirist bir sanat
degildir onunki. Merleau-Ponty’nin su sozlerini hatirlatir adeta: “Seyler onu
algilayan kisiden ayrilamaz ve asla kendinde bir sey olamaz, ¢iinkii bakigimizin diger

bir ucunda ya da ona insanilik veren duyusal bir incelemenin sinirinda durur.” ®°

62 p.g.e., 16.
B Age., 24.
64 A.g.e., 26.
55 Maurice MERLEAU-PONTY, Phenomenology of Perception, 320.
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Soyut kavraminin kendisini de tiimden sahiplenmis degildir. Kendisinin
de i¢inde yer aldig1 sanat¢1 grubunu kastederek, soyut ressamlar olmadiklarini, ama

soyut iislup denen alanda calistiklarini soylemistir. %

Ona gore kendisi sezgisel bir ressamdir, dogrudan bir yontemle calisir ve
ilgilendigi sey duygudan gelen tamlik hissidir. Resminin merkezinde daima konu
vardir. Ama bu konu, insanlarin ¢ogunun bir resme bakarken gérmek istedikleri gibi
bir konu degildir. Oyle olsaydi, yani nesnelerin kullanimini igerseydi, sonunda
anekdot olurdu. Newman’in anekdot hakkindaki yorumu, onun bdliimlii (episodic)
oldugudur, bir devaminin olmas1 beklenir. Eger bir resim tamlik ya da tatmin
duygusu vermezse olacak olan sey budur. Bu yilizden boliimlii ya da coskulu
(ecstatic) seye soyut olsa dahi ilgi duymaz. “Heyecan hep kiyida kalir ve 6zneyi
orada, dylece birakir. Bir sonraki resim heyecan yineler, bir tiir toren gibi.” Coskulu

ve boliimlii olanin zay1flig1 buradadir. Hicbir zaman tamliga ulasamaz. ¢’

Bu tamlik hissi, sadece Barnett Newman 6zelinde degil, soyut sanatla
ugrasan Amerikali gagdaslarinin hemen hemen hepsinin séylemlerinde ve
pratiklerinde ¢ok onemli bir yer tutar ve belli bir 6l¢iide o donemki Avrupa sanatiyla

farklilasmasinda kilit rol oynar.

Newman’a gore Avrupa kiiltiir kalibinda goriilen ytliceltme retorigi dyle
giiclii bir yere sahiptir ki, modern sanat adiyla bildigimiz devrimdeki yiicelik 6geleri,
yeni bir deneyimin gerceklestirilmesinden ¢ok, kaliptan kagma c¢abasinda var
olmustur. Mondrian bile, Ronesans resmini saflik vurgusuyla yikmaya kalkistiginda,
sadece beyaz diizlemi ve dik ag1y1 kullanarak onlar yiicelik sahasina ¢ekmis, fakat
sonugta geometrinin -yani kusursuzlugun-, yiiceyi -metafizigi- yutmasina engel
olamamisti. Modern Avrupa sanat1 yiiceyi elde etmede basarisiz olmustur, bunun
nedeni de duyumun gercekligi i¢inde var olmaya ve saf plastiklik cercevesinde bir
sanat insa etmeye yonelik bu kor arzusudur. Modern Avrupa sanati, yiice bir

icerikten yoksun halde, hazirliksiz yakalanmisti. RGnesans’in figiir ve nesne

6 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 613-614.
57 A.g.e., 826-828.
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ikileminden, ancak onu tiimiiyle, bos bir bigim diinyas1 -saf soyut bir matematik-

adia reddederek uzaklasabiliyor, yeni bir yiice imge yaratamiyordu. %

Buna karsilik Amerika’da, Avrupa kiiltiirliniin agirligindan kurtulmus
olan baz1 sanatgilar, sanatin giizellikle ve onun nerede bulundugu sorunuyla higbir
iliskisinin olmadigin1 sdyleyerek yanit veriyorlardi. One siirdiikleri, insanin yiice
olana, mutlak duygulara yonelik duydugu dogal arzuydu. Gergekligi apacik olan,
modas1 gegmis dayanaklardan yoksun imgeler yaratmaya ¢alisarak, kendilerini,
bellek, cagrisim, nostalji, efsane, mit ya da Bati resminin araci olmus akla
gelebilecek her ayak bagindan kurtarmay1 hedefliyorlardi. -Mitler konusunda Mark

Rothko tam tersi sekilde diisiinmekteydi. Ilerleyen sayfalarda buna deginecegim-

Newman’1n sozleriyle: “Isa’dan, insandan ya da ‘yasamdan’ katedraller
yapmak yerine, onu kendimizden, kendi duygularimizdan yapiyoruz. Urettigimiz
imge apagik bir aciga ¢ikarma imgesi, gercek ve somut bir imge, ona ancak tarihin

nostaljik gdzliiklerini takmadan bakacak birinin anlayabilecegi bir imge.”

Bu diisiinceye gore, Avrupa, nesnelerin agkinlig ile ilgilenirken,

Amerikallar agkin deneyimin gercekligine odaklaniyorlardi. "

3.2. MARK ROTHKO

Trajedi ve Birlik

Newman’in ¢cagdas1 Amerikali soyut ressamlar arasindaki bir diger
ayriksi sanat¢1 da siiphesiz Mark Rothko’dur. Resme yaklagimlarinda gordiigiimiiz
farkliliklara ragmen, soyutlamanin saf maddi gergekliklerin Gtesine isaret etmesi

gerektigine duyduklari inang onlart birlestirmekteydi.

68 Ag.e., 619-621.
9 Ag.e., 619-621.
70 Bkz. (58), ZWEITE, 23.
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Kariyerinin ¢ogunda Rothko da tipki Newman gibi biiyiik resimler yapti.
Pratt Enstitlisii’'nde dinleyicilerine s0yle demisti: “Ronesanstan bu yana kiiglik
resimler roman gibidir; biiylik resimler ise insanin dogrudan katildig1 dramalara

benzer.” "' Ayrica algaga asilmalar1 gerekiyordu, ¢iinkii o sekilde yapilmislardi. 2

Sergi kurulumuyla ilgili talimatlar verdigi bir mektubunda su sozleri
kullanir: “Biiylik resimlerin tiimii zemine miimkiin oldugunca yakin asilmalidir, en
uygunu 15 cm’den daha yiiksekte olmamasi. Kiigiik resimler s6z konusu oldugunda,
biraz yiikseltilmeliler, ancak yukar1 asilmamalilar (asla tavana yakin asilmamalilar).
Tekrar sdyliiyorum, resimlerin yapildig sekil bu. Buna uyulmazsa, dikdortgenlerin
oranlar1 bozuluyor ve resim degisiyor. ”® Ayrica ilk deneyim resmin igerisinde olsun
diye, en biiyiik resimleri ¢cok yakin mesafeden ilk olarak onlarla kars1 karsiya
gelinecek sekilde asiyordu. Bu, izleyiciye, kendisiyle diger resimler arasindaki ideal
iliskinin anahtarini veriyordu. Rothko, o siralarda, 45 cm kadar az bir izleme
mesafesi onermisti. Bu mesafe sayesinde amaglanan etki, Gestalt psikologlari
tarafindan da arastirilmis olan, tim-alan bakisinin (Ganzfeld) etkisiydi. Buna gore,
ayni tondaki bir ylizey kiigiik bir alana kiyasla biiyiik bir alanda yiizlerce kat daha

aydinlik gériilityordu. ™
Resimlerin biiyiikliikleriyle ilgili s0yle sOylemisti:

“Cok biiytik resimler yapiyorum, tarihsel olarak biiytik resimler
yapmanin ¢ok gorkemli ve satafatli bir sey oldugunun farkindayim. Ancak benim
onlar1 yapmamin nedent, -bildigim diger ressamlar i¢in de gecerli oldugunu
diisiiniiyorum- kesinlikle samimi ve insani olmak isteyisim. Kii¢iik bir resim yapmak,
bir deneyime kiiciiltiicii bir mercekle bakmak gibidir, kendinizi deneyiminizin
disinda konumlandirmaktir. Oysa daha biiyiik bir resim yaptiginizda, onun

icindesinizdir. Sizin hiikkmettiginiz bir sey degildir.”

Newman’da oldugu gibi Rothko’da da 6lgek kavrami -insan 6lgegi-

muazzam dnem tagtyordu. insan unsuruyla ugrastigi icin, dolaysiz bir etkilesim —

7! James E. B. BRESLIN, Mark Rothko, 660.
72 Anna C. CHAVE, Mark Rothko, 199-200.
73 Mark ROTHKO, Writings on Art, 145.

74 Jeffrey WEISS, Mark Rothko, 262.

75 Bkz. (73), ROTHKO, 74.



36

samimi bir durum yaratmak istiyordu. Biiyiik resimler, izleyiciyi i¢ine alarak tam da
bunu sagliyorlardi. Ona gore duygularin farkli agirliklart vardi ve resimleri bu insani

degerlerle ilgiliydi. Hakkinda diisiindiigii sey hep buydu. "

Ressamlarla konusmaktan hoslanmadigini sdylemisti. Bir sergiye gidip
tasarim, renk, vb. hakkinda yorum yaptiklarinda bunlarin saf insani tepkiler
olmadiklarindan yakinmst1. Insani ihtiyaclar agisindan saf bir karsilik istiyordu ve

sordugu temel soru suydu: Resim, herhangi bir insan ihtiyacin1 karsilar mi1? ”’

Bu soruya Selden Rodman’la yaptigi bir sdyleside yanit bulabiliriz:

“(Rothko) Resimlerinden birinin The Eye of Man’de basilmasina izin
verdigi i¢in galericisine kizmisti ve her ne kadar bunu bana sdylemeyecek kadar zarif

olsa da, muhtemelen kitab1 yazdigim i¢in bana da kizmist1.

“Janis'in izin vermeye hakki yoktu” dedi ve hem bana hem de yayinciya

dava agmay1 diislindiigiinii ekledi.

“Yapmaliydin, Mark™ dedim, giilerek, “yapmaliydin. Bu, soyut

ekspesyonizmin reklamini benim hayatta yapamayacagim kadar iyi yapardi!”

“Bari bir seyi dogru anla,” dedi yumusak bir tonla “Ben bir soyutlamaci
degilim.”
“Sen benim i¢in bir soyutlamacisin,” dedim. “Anitsal dlgekteki renk

uyumlarinin ve iligkilerinin ustasisin. Bunu inkar m1 ediyorsun?”

“Ediyorum. Ben renklerin, formlarin ya da herhangi baska bir seyin

iligkileriyle ilgilenmiyorum.”
“O halde nedir ifade ettigin?”

“Yalnizca trajedi, cosku, 6liim ve benzeri temel insani duygulari ifade
etmekle ilgileniyorum ve bir¢ok insanin resimlerimle karsilastiginda kendini
tutamayip agladigi gercegi, bu temel insani duygular ilettigimi gosteriyor. Onlari,
aslen bir gazeteci olup ara sira siirrealist tonlarla kismen ilgilenen arkadasiniz Ben

Shahn'dan daha dogrudan aktartyorum. Resimlerimin 6niinde gézyas1 doken insanlar,

®Ag.e., 128.
7Ag.e., 78.



onlar1 yaparken yasadigim dini deneyimin aynisini yastyorlar. Ve dedigin gibi,
sadece onlarin renk iligkilerinden etkileniyorsan, o zaman meseleyi 1skaltyorsun!”

Dostga ayrildik, ancak roportaja daha fazla devam etmek istemedigini

acikca belirtti. Soyledigi kadari bile beni memnun etmisti.” "
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Bu kisa konusmadan anlasildigi kadariyla Rothko’nun derdi, temel insani

duygulari ifade etmekti. Fakat burada kendini ifade etmekle temel insani duygulari
ifade etmek arasinda ince bir fark s6z konusu. Cogu zaman ‘soyut ekspresyonizm’
etiketiyle damgalanip kendi benligini disa vurma seklinde yorumlanan Rothko ve
cevresinin sanati, aslinda hi¢ de dyle kolay genellenebilecek bir nitelikte degildi.
Ozellikle Rothko, resim yapmanin kendini ifade etme ile bir ilgisi oldugunu hig bir

zaman diisiinmemisti. “Diinya hakkinda baskalarryla kurulan bir iletisimdi bu.” "

“Soyut Ekspresyonizm’i tanimlayabilir misiniz?” sorusunu soyle
yanitlamigti: “Higbir zaman bir tanimin1 okumadim ve halen ne anlama geldigini
bilmiyorum. Son makalelerden birinde aksiyon ressami olarak adlandirildim.
Anlamiyorum ve ¢aligsmalarimin Ekspresyonizm, soyut ya da baska herhangi bir

seyle ilgisi oldugunu sanmryorum. Ben bir anti-ekspresyonist'im.” &

Resimleri, insani dram ve duygularin 6l¢egi ile ilgiliydi. Tamamen
kendine ait olmayan bir diinya goriisiinii iletmeyi tercih etmekte, kendini ifadeyi
sikic1 bulmaktaydi. Ona gore kendini ifade etme hakkindaki tiim sanatsal 6gretiler
yanlisti, terapi ile alakaliydi. Kendini tanimak tabii ki degerliydi, ancak sadece

benligi bu siiregten ¢ikarabilmek igin. &

Pratt Enstitlisii’'nde verdigi bir konferansta sorulan “Kendini ifade

etmeden insani degerleri nasil ifade edebilirsiniz?”’ sorusuna su yanit1 vermisti:

“Kendini ifade etme ¢ogu zaman gayriinsani degerlerle sonuglanir. Bu
siddet duygulariyla karistirildi. Belki de kendini ifade (self-expression) tabiri agik
degildir. Diinya hakkinda bir beyanda bulunan herkes, kendini ifade etme siirecine

mecburen dahildir, ancak iradeden, akildan, medeniyetten siyrilmamalidir. Benim

78 Selden RODMAN, Conversations with Artists, 92-94.
79 Bkz. (73), ROTHKO, 125.

80 Age., 128.

81 Ag.e., 125,
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onem verdigim husus diislinlip tasinma durumu. Hakikat kendini, fazlasiyla aldatict

olabilen benlikten armdirmalidir.” 82

Boylece hakikati benligin karsisina koymustu. Bir tarafta temel insani
duygular -yani hakikat- vardi, diger tarafta da aldatici olan benlik -yani kendini
ifade-. Rothko’ya gore bazi sanatgilar her seyi adeta giinah ¢ikartmadaymisgasina
anlatmak istiyordu. O ise bir zanaatkar olarak az sey soylemeyi tercih etti.
Resimlerinin aslinda cepheler oldugunu (mimaride kullanildig: gibi), bazen bir kap1
ve bir pencere, bazen de iki kap1 ve iki pencere actigini savundu. Az sey sdylemek,
her seyi sOylemekten daha gili¢liiydii ve resmin ugrastigi iki konu vardi: goriintiiniin
essizligi ve netligi ve insanin ne kadar anlatmas1 gerektigi. Sanat, onun i¢in, azami
giic ve somutluk i¢in bir araya getirilmis yedi bilesenden olusan zekice tasarlanmis
bir seydi. Bir resmi yaparken bu bilesenleri ¢ok dikkatli 6l¢tiigiinii, formun her
zaman bu unsurlari takip ettigini ve resmin bu 6gelerin oranlarindan meydana

geldigini belirtmisti. S6z konusu 6geler sunlardi:

“1. Oliimle ilgili net bir kaygis1 olmali — fanilik belirtileri .... Trajik sanat,

romantik sanat, vb. 6liim bilgisini ele alir.

2. Bedensellik. Diinyaya dair somut olma esasimiz. Var olan seylerle

kurdugumuz arzulu bir iligki.
3. Gerilim. Ya ¢atisma ya da dizginlenen arzu.

4. Ironi. Bu, modern bir bilesendir - insanin bir anligia baska bir seyin

tizerine giderek, sahsini geri planda tutup kendi kendini incelemesi.
5. Niikte ve saka... insani unsur igin.
6. Gegici ve tesadiifi olan... insani unsur igin.
7. Umut. 10%. Trajik konsepti daha katlanilabilir kilmak igin.” &

Rothko, bu &geleri kullanirken her zaman ayn1 yontemi izlemedi. Ik
donem figiiratif resimleriyle, sonraki donemde yaptig1 non-figiiratif resimlere kabaca

bir g6z atmak bile bunu fark etmek i¢in yeterlidir. Fakat ilging olan her iki

82 Age., 128.
8 A.g.e., 125-126.
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doneminde de ne Kiibizmle ne de soyut sanatla ilgilendigini sdylemesidir. “Soyut
sanat beni hig ilgilendirmedi; ben her zaman gergekei resim yaptim.” demisti. Ona
gore figiiratif resimleri de, figiiratif olmayan resimleri de gercek¢iydi. Anlami
iletmenin en iyi yolunun semboller oldugunu diistindiigiinde, sembolleri kullanmisti.

Figiirler oldugunu hissettiginde de figiirleri. 3

Resim 16. Mark Rothko, Bathers [or] Beach Scene, 1933-34.

Beslendigi kaynaklarin en kuvvetlilerinden biri Yunan mitolojisiydi. Ne
zaman sanatin dogasi tizerine diisiinmeye baslasa, hi¢ bir zaman Yunan Tanrilarindan
daha dogurgan sdylemler veya semboller bulamadigini s6ylemisti. Rothko i¢in
islevsel yonden, insani ifadenin hem nitelik ve olasiliklarin1 hem de sinirlarim

kodlamada Yunan Tanrilarinin iistiine yoktu. &

8 Age., 77.
8 A.g.e., 109.
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Resim 17. Mark Rothko, Isimsiz, 1945.

[k figiir islerini, sembolik olanlari ve ge¢ donem islerini birbirinden
farkli i¢ donem olarak inceleyebiliriz. Bir keresinde bir sdyleside bu {ic donemi
birbirine baglayan seyin arka planlar oldugu iddia edildiginde bunu sagma buldugunu
sOylemisti. Donemlere dair bu evrimsel yaklagim hataliydi, ¢iinkii mesele figiiriin
kaldirilmasi veya tamamen bitirilmesi degil; figiirlere ait sembollerin ve onu takiben
daha sonraki tuvallerde sekillerin, figiirlerin yerine gegmesiydi. Bu yeni sekiller ve
renk alanlar1 da sembollerin s6ylemis olduklarini baska bir sekilde séyliiyorlardi.
Dolayisiyla sembollerin kaldirilmasi degil ikamesiydi s6z konusu olan. Ona gore
Siirrealistler gercek diinyay1 rityaya ¢evirmekle ilgilenirlerken, o ve arkadaglar

sembollerin gercek oldugunda 1srar ediyordu. &

8 Age., 77.
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Dahas1 onun resimlerinin mekanla da renkle de isi yoktu. Rothko,
olusturulan goriintiiyle ilgileniyordu. Bu goriintiiyii olusturan renk alanlar1 seylerdi.
Onlan yiizeye yerlestiriyor, alanlar1 seylere doniistiirliyor ve bu sayede yeni tiir bir

birlik yarattigini, birlige erismenin yeni bir yéntemini buldugunu savunuyordu. &’

Resim 18. Mark Rothko, Isimsiz [Kestane Uzerine Turuncu, Koyu Kirmizi,
Kahverengi], 1961.

Bu renk alanlarinin resmin kenarina kadar varmayip, kenardan 6nce
durmalar1 Rothko i¢in 6nemliydi, ¢iinkii boylece resim bdliinmemis, birlik
bozulmamis oluyordu. Tipki Barnett Newman’in tamlik vurgusuyla Avrupa sanatini
fazla bigimci olmakla suclamasi gibi, Rothko da birlige yaptig1 vurguyla modern

Avrupa resmini elestirmis, “Mondrian tuvali boler, ben {lizerine bir seyler eklerim.”

8 A.g.e., 85.
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demisti. Kendisini, her birine saygi duydugu Motherwell, Klein, Still ve de Kooning'i
iceren bir gruba ait olarak diisliniiyordu. Ancak, Kandinsky ve ‘bir tiir ucuz
propagandact’ dedigi Ben Shahn hakkinda kiiclimsemeden bagka bir sey
hissetmiyordu. Bir keresinde de kiibizm hakkinda gururla “Kimse inkar edemez”
demisti “benim grubum bir seyi basardi. Kiibizmi yok ettik. Bugiin kimse kiibist bir

resim yapamaz. Ancak Picasso'yu yok etmedik — o hala gegerli.” 88

Resim 19. Michelangelo Buonarroti, Biblioteca medicea laurenziana, 1524-33.

8 A.g.e., 134-135.
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Yine de kendi resimleriyle yaratmaya calistig1 etkinin benzer 6rneklerini
geemis donem Avrupa sanatlarinda bulacakti. Bunlardan biri tasarimi
Michelangelo’ya ait olan Floransa'daki Medici Kiitiiphanesi'nin merdiven boslugudur.
Sonrasinda bu mekandan bilingsizce ¢ok etkilendigini fark edecek ve mekanla ilgili
sunlar sOyleyecektir: “Tam da benim pesinde oldugum tiirde bir etkiyi elde etmis -
izleyicilere, tiim kapilarin ve pencerelerin tuglayla ortiildiigii bir odada kendilerini
kapana kisilmig gibi hissettiriyor, 0yle ki yapabilecekleri tek sey baslarini sonsuza
dek duvara vurmak.” 8 Bir diger 6rnek ise Pompeii’deki Gizemler Evi’nin duvar
resimleridir. Burayi ziyaret ettikten sonra, kendi eserleri ile bu duvar resimleri
arasinda ‘derin bir yakinlik” hissettigini soyler - “ayni duygu, ayni los genis renk

alanlar1”. %

Resim 20. Gizemler Evi, Pompeii.

8 Age., 131
0 Age., 136.



Resim 21. Gizemler Evi, Pompeii.

Tiim bunlar temel insani duygularin dogrudan aktarimi ugrunadir. Bir
ressamin ¢aligmasinin gelisimi, zaman i¢inde bir noktadan diger bir noktaya
ilerlerken, berrakliga dogru olacaktir: ressam ile diisiince arasindaki ve diisiince ile
izleyici arasindaki tiim engellerin ortadan kaldirilmasina dogru. Rothko, bu tiir
engellere 6rnek olarak (digerlerinin yan1 sira) hafizayi, tarihi veya geometriyi
vermistir ki bunlar, icerisinden asla bir diistince degil diislince parodileri (yani
hayaletler) ¢ikarilabilen genelleme batakliklaridir ona gére. Anlasilmasi gereken,

mutlaka bu berrakliga erismektir. %

Rothko, kendisinin yazmis oldugu ve ancak 6liimiinden yillar sonra
kesfedilen ‘The Artist’s Reality” adli kitabinda, onun o dénemki ruh halini
goriivermemizi saglayan baska bir duyguyu bize defalarca ifade eder: Klasik
zamanlara dair bir nostalji ve 6zlem hissi. Antik ¢aglarin ‘birligine’, o insanlarin
diinya goriisiiniin diizenine ve biitlinliigline tekrar tekrar geri doniisiinde, o ¢aglarin
netligine ve aydinligina duyulan apacik bir hasret var. Siiphesiz boyle bir yapiya

sahip bir diinyaya ait olmay1 dilerdi. Erken Hristiyan diinyasi onu tam olarak ayni

1 Ag.e., 65.
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sekilde cezbetmese de, o zamanin sanat¢ilarinin kendi i¢ mantigina gore diizenlenmis

bir sisteme yaslanabilme hallerine de imreniyordu. %

Diger yandan klasik formlar1 benimseyen Jacques-Louis David gibi
neoklasik¢ilerin yaptiklarini kii¢iik ve bos bir nostalji diye elestiriyordu. Bu ayni
nostaljiyi Rothko’nun felsefesine de sizmis bulmak, bu nedenle ironik. Canalic1 fark,
bunun onun sanat eserinde agiga ¢ikmamasidir. S6yle ki, her ne kadar Rothko
gergekiistiicli resimlerinde klasik mitleri benimsemisse de, bunlar doniistiiriilmiis ve
parg¢alanmis ve dagilmis haldeki mitlerdir. Nostaljiden degil, biitliniiyle modernist

amaglar icin basvurulmus bir antikitedir. %

S6z konusu birlik nostaljisi, Rothko’nun bir takim varolugsal kaygilarin
da dile getiriyor olabilir. Birlesmis bir evren, -sosyal bilimler ve fen bilimleri
tarafindan- gittik¢ce daha kiiciik bilesenlere ayrilmis ve yikiciligina daha 6nce hig
tanik olunmamig bir savagin harap ettigi bir diinyada bilhassa ilgi ¢ekicidir. Onun ve
hatta toplumun birlik arayisi, pekala heniiz baglamakta olan bir varolugsal krizi

atlatma - yiikselen kargasa karsisinda bir tutarlilik ve anlam bulma ¢abas: olabilir. %

Rothko’nun ‘birlik’ kavramina vurgu yaparken verdigi érneklerden biri
de Venedikli sanatcilardi. Rothko’ya gore, Venedikliler, kompozisyonlarinda
birbirinden ayr1 goriiniim yanilsamalar1 kullaniyor ve bir tiir bedensellik sayesinde
bunlar1 birbirlerine bagliyorlardi. Bu metod onlarin, ideolojik bir birligi olmayan
nesneler ile bedensel olarak iliski kurmalarint miimkiin kilmisti. Bu yonteme bilingli
olarak ulastiklarinda da antik mitlerin kullanimi 6lmeye basladi, ¢linkii mitler
Ronesans sanatinda asla gercek manasiyla kendi birliklerini ifade etmemisti. Daha
ziyade, Yunan birligine veya ona benzer bir birlige duyduklar1 arzu ve nostaljiyi dile
getirmisti. Bu, gegmisin mitlerine dair tiim gondergelerin degerine sahipti, ¢linkii bu
mitlere olan hayranligin ifadesinde onlarin 6zii ve varligi yeniden teyit ediliyordu.

Bu durumda, Leonardo ve Venediklilerin resmin bir biitiin olarak birligini korudugu

92 Mark ROTHKO, The Artist’s Reality, XIX.
B Age., XX
% A.g.e., XXI.
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ve sanat¢inin yalnizca nesne yanilsamalarini degil, dokunsallik yanilsamalarini da

tasvir etmesine imkan tanryan bir yontem gelistirdiklerini sdyleyebiliriz. %

Resim 22. Giorgione, Cobanlarin Tapinmasi, 1505-10.

Venedik ayn1 zamanda miinzevilik prangalarinin nihayet ¢ikarilip atildigi
ve bedenselligin yeniden teyit edildigi yerdir Rothko’ya goére. Bu yeniden dogrulama
sayesinde en eksiksiz resmi ve Yunan mitlerinin tek gergek rekonstriiksiyonunu
buluruz. Ciinkii Venedik resminin gerek konularinda gerekse yontemlerinde,
Ronesans'in gergeklik diisiincesini dogrudan ve gegerli bir sekilde insanlarin
seviyesine ve kelime haznesine katan, tam bir bedensellik etkisine ve mitolojinin

yeniden ingasina rastlariz. %

Ilkel 1rklar durumunda ise sdzde gergeklik diinyasi ile hayal diinyasi
arasinda belirli bir ayrim yoktu. Sonug olarak, onlarinki, nesnelestiren ve tiim

hayallerine fiziksel bir varolus yaratmaya calisan tiirde bir sanatsal mekandi. Bu

% A.g.e., 32-33.
% A.g.e., 101.
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anlamda onlar tek gercek sentezin, yani entelektiiel deneyim yoluyla bildigimiz
hakikat ile duyarlilik arasindaki biricik 6zdesligin sahipleridir. Hristiyanlik da, kendi
keskin demonolojisini, kontrol ettigi toplumun giindelik duyumsal varolugsuna sevk
edebildigi 6lciide, bir sentezdir. Yunanistan da, ilk haliyle (kendi heykellerine
taptigina gore) bu senteze sahipti, ta ki goriiniir duyarliklarin somutlugunu ve
bununla birlikte tanrilarinin somutlugunu sorgulamaya baslayana kadar. Sonrasinda
resim ve heykel, iizerine boyandig1 duvari ve iginden oyuldugu tas1 gizleyen

mucizeleri sahneye koymaya basladi. %’

Ronesans'tan itibaren ise artik bdyle bir sentez mevcut degil. Insanoglu,
alg1 diinyasi ile bu algilarin uyaranlarini elde ettigi nesnellik diinyas1 arasindaki
uyusmazliklart kesfetmeye basladi. Kisacasi, bilimsel yontem, seylerin dogasinin
arastirilmaya baslamasi, nesnel diinya ile hayal giicii arasinda var olan birligi sonsuza
dek bozmus; yani somut nesnelerden saglanan hislerle, zihnin yaratimlariyla
somutlagan hisler arasindaki ayrimi géstermistir. Dolayisiyla, Rothko’ya gore bu
noktadan itibaren sanatin, ilkel, antik Yunan ve Hiristiyan dindarlara 6zel birlige
hicbir zaman sahip olmadigi anlasilabilir. Ciinkii bilimin kesifleri her zaman kismi,
ayrik gerceklerle sonuglanir ve hayali (mitik), soyut bir felsefeye sapmasin diye
onlar tekrar iligkilendirmek i¢in bir siiper-bilime ihtiya¢ duyar. Ve ona gore bilimsel
mekanigin ve islemlerin nihai doruk noktasina varmis goriindiigii giiniimiizde bile,
gerceklige dair bir inang beyan1 yapacak bilgiye hala sahip degilizdir. Bunun i¢in

6znel ve nesnel olanin birligini ifade edecek bir formiil bulmamiz gerekmektedir. %

Yine de Hristiyanlik, islevleri ve erisilebilirlikleri Yunan tanrilarinin
insaniligi ile kiyaslanabilir ve aslinda beseri hiyerarsideki varliklar olmalari
sebebiyle onlar bir anlamda insanlara daha da yaklastiran bir aracilar hiyerarsisi
yaratarak eski Yunan birligine yaklasmaktaydi. insanlar bu hiyerarsideki mevkilerine,
bir takim mistik yollarla degil, dindarliklar1 ve faaliyetleriyle erismislerdir, bu
anlamda demokratik bir isleyistir. Boylelikle Hristiyanlik bireyi vurgularken, ayni

zamanda onun kurtulusunu baska bir yerde konumlandirdi. Bunun sonucunda, nihai

7 A.g.e., 59.
% A.g.e., 60.
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-----

adlandirarak, oliimsiizliikten ve dolayisiyla nihai birligin siirekliliginden men etti.

Rothko i¢in Ronesans, birlige dair bu keyfi diizenlemeyi ¢ikarip bir
kenara atmak demektir ve o giinden beri de insanoglu, kendi techizatina duydugu
giivenle birlige erisme yolundaki mechul istikametindedir. Bu, o zamandan beri
stiregelen istikrar eksikligini, birbiriyle ¢elisen birliklerin art arda ve eszamanli
varligin1 ve antikitedekilerin kesinligine es bir ahlaki veya estetik sistem kurmak i¢in
gerekli inang eksikligini izah eder. Kendi sinirsiz hiirriyetinin bedelini insanoglu

boylece dder. Faust, buna en iyi 6rnektir. %

“Antikitenin eristigi bu nihai birlik, belki de Venedikli ressamlar ve
Shakespeare harig, bir daha asla bulunamamaistir.” diyor Rothko. Ciinkii eskiler,
plastik diinyalarinda, insan deneyiminin ¢ok dnemli {i¢ unsurunu tek bir sembol
icinde birlestirmislerdi. Bu li¢ii bedensellik, hissiyat ve nesnellikti. O zamandan beri,
resimler birini veya 6tekini vurguluyor ve ayn1 zamanda Prometheus gibi ii¢linii
birlestirmedeki nafile ¢abalarinin acisin1 da ifade ediyordu. Ronesans’tan beri tiim
sanatlarda, hisler diinyasi ile zihin diinyas1 arasindaki ikilik, birlik eksikliginin temel
ifadesi olmustu. Ronesans bir bakima, inancin 6liimii, birligin 6liimii ve mitin 6limi
demekti. Bu sebeple Ronesans’tan bu yana gegen tiim sanatsal siireg, mitlere duyulan
nostaljik bir 6zlem ve sanatin, ger¢ekligin olanca biitiinliiglinli yeniden sembolize

etmesini saglayacak yeni simgeler arayis1 olarak tanimlanabilir. 1

Bununla birlikte, hisler diinyasi ile zihin diinyasinin ayn1 anda
gerceklesmesini saglayan birlestirici bir unsur vardi Rothko’ya gore ve o da
kendisine ve ¢evresine dair farkindaligini eszamanli olarak siirdiirmek i¢in insanin
kendine -kendi zihnine- duydugu inancti. Bu, insana tanrilarla olan iliskisinde yeni,
kahramanca bir itibar sagliyordu. 1% Eskilerin kahramanca bigimlerini sanatinda
stirdiirmeyi miimkiin kilan, insanin statiisiiniin bu kahramanimsi1 tasavvuruydu. Antik
sanatta tanrilar insan olmuslardi. Simdi ise insanlar tanr1 oldular. Bu anlamda, Yunan,

birligin plastik esdegerinin ifadesi i¢in bir ara¢ olarak sundugu nesneleri hicbir

P Age., 92.
100 A ge., 96.
0l Age., 94.
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zaman sahsilestirmedi. Tiim nesneler hem goriiniiste hem de anekdotlarda
oynadiklar1 kisimlarda belirli fonksiyonlara sahip semboller olarak, kisiliksiz
(gayrisahsi) iiretilmisti. Dolayistyla tiim iliskiler sembolikti. 1% Tanrilar zayiflik,
yalancilik, sahtekarlik, mantiksizlik gibi insani nitelikleri {istlendiler. Yeni sanatta,
bu kahramanca arayisin pesinde tanrisal insaniistii vasiflarinin gelismesiyle, insanlar
onemsizliklerinden kurtulup tanrilar oldular. Onceki sistemde sonsuz, parcalarin
Ozelligine istirak ediyor ve bu sekilde 6zel olan1 genellestiriyordu. Ronesans, 6zel
olan1 ald1 ve onu sonsuzun seviyesine yliceltti. Yani, antik sanatta, herhangi bir insan
hareketi kahramanlik diizeyindeydi. Bizim sanatimizda ise bir insan eyleminin
kahramanlik ruhuna biirlinmesi i¢in onu yiiceltmemiz gerekir. Bizim i¢in herhangi
bir anekdotu bu boyuta tasimamiz neredeyse imkansiz iken, Yunan anekdotlarinin
sonsuz anlamlari dile getirmede nadiren basarisiz olmalarinin sebebi budur. Hristiyan
sanat1 kahramanca bir olay1 betimleyebiliyordu, ciinkii Isa figiirii sayesinde, insanin
faaliyeti ve ¢ilesi, insani eylemlerle kurtulug anlamina geliyordu, ¢ilinkii her bir eylem
insanin kurtulusuna katkida bulunmak olarak diistintiliiyordu. Ne var ki, bizim kendi
miicadelelerimiz bireysellesmis ve sahsi mesgalelerimiz olarak duruyor ve genelde
asla sonsuz akisa baglanmiyor. Benzer sekilde, i¢cinde yasadigimiz modern toplumda
insan iliskilerini de resmedemeyecegimizi sdyliiyor Rothko. “Topluluklarimizin
birbirleriyle yapacaklari bir sey olamaz. Sahil, sokak veya baska bir yer olsun, ayn1
mekanda biraraya gelmeleri i¢in bir bahane lazim.” diyor. Ve eger kendi ¢evremiz
felsefi bir birlige izin vermeyecek kadar ¢esitliyse, en azindan ona duyulan arzuyu
ifade edecek bir sembol bulmamiz gerektigini savunuyor. 1% Bu sembol arayis1 veya
mit arayis1, kismi ve birbirinden ayrik gerceklerden duyulan memnuniyetsizligi ve
insanin kendini genis kapsamli bir birligin saadetine kaptirma arzusunu temsil

eder.104

Rothko’nun sanatinin her evresine sinmis bu ‘birlik’ arzusu, izleyici ile
yapitin iligkisinde kendini duygu aktarimi olarak gosterir. Temel insani duygulardir
s06z konusu olan ve bireyle iliskideki bu duyarliligin yalnizca trajik bir duygusallikta

bulunmasi1 anlamlidir. Bunun nedeni, Rothko’nun, ac1, hiisran ve 6liim korkusunun

102 A 0., 98.
03 p e, 95.
04 pge., 37.
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insanlar arasindaki en daimi bag oldugunu diisiinmesidir. Ne de olsa ortak bir pozitif
amagtansa ortak bir diisman, enerjileri birlestirmede ¢ok daha iyi ve farkliliklar

ortmede cok daha etkilidir. 1%

Modern sanat da Rothko’ya gore, mantiksal neticesine vardirildiginda
goriinecegi lizere, bu birlik eksikligini tekrar disa vurmustur. Dadaizm ve
stirrealizmle bir sliphecilik felsefesi — en ¢ok da plastik bir siiphecilik - tiretmistir.
Bu modern sanatgilar, ‘nihai birlige yonelik arastirma kendi icinde degersiz degil
midir?’ diye sormuslar ve bu nedenle, ironik bir sekilde ve sadist ve mazosist bir
tuhaflikla, ¢elisik ve karsit inanglari bir araya getirmekle mesgul, evrimlesmis bir
sanat ortaya ¢ikmistir. Tim bunlar, nihai birlikle alayin bir ifadesi ve slipheciligin ac1

meyveleridir. 1%

Yine de, ona gore, genel olarak modern sanat bir inkar degil, bir
onaylamadir. Par¢alanma ya da analiz siireci de maksatsiz bir yikici eylem degil,
bilim insanlariin ¢ogu ¢aligmasinda oldugu gibi daha kapsamli sentezlerin evrimine
giden bir siirecin parcasidir. Buna gére modern sanatgilar bizi sadece etrafa sacilmis
birgok sanat bileseniyle yiiziistii birakmadilar, bilakis onlar1 yeniden kurdular ve bu
bedeni kendi yasam nefesleriyle yeniden canlandirdilar. Kisacasi, ilkel donemlerdeki
kadar eksiksiz bir sentezi yeniden elde etmeye giristiler, elbette, cagdas diisiincelere

ve bakis agisia dayanarak. 1%

Boylece, birlikte modern 6znel/nesnel ikiliginin nesnel tarafini olugturan
kiibistler ve ondan hareketle soyutlamacilar, temel degerlerin tezahiirii ile
bliyiilendiler ve duygu ve goriiniimlerin yeniden kesfedilmis temel 6gelerinin kendi
tarafsiz Ozetlerini yeni sanatlarinda tireterek hem bi¢imi hem de duygulari

serinkanlilikla incelediler. 198

Baska bir deyisle modern sanatgilar, insanin tiim plastik kazanimini alip
onu farkli karsit bilesenlere ayirdilar. Dolayisiyla, resmi, bir yandan insani

iligkilerinden miimkiin oldugunca siyrilmis kendi i¢inde bir seye ¢eviren resimler

05A 0., 35.
106 A g.e., 60.
07 pge., 61.
108 A g.e., 108.
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tireterek; soyutlamalarinda, fiziksel diinyay1 ve plastik diinyanin dokunsalligini
mantiksal sonuglarina tasidilar. Ote yandan, yanilsamaci resim diinyasinda, resimleri
azami yanilsamalarin alemine tagidilar: bilingaltina. Ve bu diinyalarin nihai birligini
sezdirme gayesiyle, her ikisinin eszamanli olarak bilingli bir sekilde ¢esitli

diizenlemelerini yaptilar. 1%

Bu elestirilerin yanisira Barnett Newman’la benzer sekilde Rothko da
Avrupa modern sanatini -ister yanilsamaci ister soyut olsun- piiriten olmakla
sugluyordu. Ona gore herhangi bir sanat eserine duyusal 6genin dyle veya boyle
dahil edilmesi gerekliydi, ¢ilinkii bu temelde plastik birligin insan unsuruna
indirgenmesi idi. Dini piiritanizmden ¢ok da uzak olmayan bir piirizm
motivasyonuyla, bu 6geyi resimlerinden elimine etmeye ¢alisan modern sanatcilar
bile, o piiriten dinciler gibi, bedensel unsuru dislama ¢abalarinin siddetiyle, onun
gerekliligini adeta yeniden dogrulamaktaydilar. Ciinkii acinin kendisi, dogas1 geregi
dokunsal ve dolayistyla duyumsaldir ve ifadenin bir etkeni olan bu niteligin ortadan
kaldirilmasi, dyle bir el becerisini gerektirir ki, gizlemeye calistiklari tenselligi ifsa
eder. Tipki zihinselligi gizlemeye ¢alisan saf soyut resim savunucusu piiritenlerin
asir1 bicimselliklerinin de icerigi ifsa etmesi gibi. Bir anlamda, tam olarak
yanilsamaci resimlerin tlimii veya bu ucu en ¢ok zorlayan resimler, bu inkarlar1

yiiziinden en bedensel olanlardir. 11

3.3. AD REINHARDT

Disiplin ve Mutlak

Her ne kadar Rothko'nun renk ve konuya yaklasimi Barnett Newman'la
kismen ortak olsa da belki de ¢agdasi sanatgilar arasindaki en yakin benzeri,
1940'larin sonlarina dogru monokroma yakin renk gruplarini benimseyen ve

1950°den itibaren 6zellikle simetrik kompozisyonlara yogunlasan Ad Reinhardt idi.

09 A e, 110.
oA ge., 99.
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Gergi birbirleri hakkinda elestirel sozler sarf etmemis de degillerdi. Ornegin Houston
duvar resimleri baglaminda sonlu ve sonsuzu irdeleyen Rothko, Reinhardt’ta
mistisizm olarak gordiigii seyden hosnutsuzdu: “... onun resimleri cisimsiz.
Benimkilerse burada. Maddi olarak. Yiizeyler, firca izleri vesaire. Onunkiler
dokunulmaz.” demisti. 1! Veya Reinhardt’in Rothko’nun sanatindaki konu
vurgusuna yaptigi su elestiri: Adolph Gottlieb ve Mark Rothko’nun 1947 tarihli
metnindeki “Higbir sey hakkinda 1yi bir resim diye bir sey yoktur.” climlesine “Bir
sey hakkinda iyi bir resim diye bir sey yoktur.” ifadesiyle cevap vermisti. 11?

Rothko’nun Chapel resimleri yapmasina ise daha da sert bir tepki vermis ve soyle

demisti:

“Sanat diinyasinda yanlis olan Andy Warhol veya Andy Wyeth degil,
Mark Rothko. En iyinin yozlagmasi en kdtiisti. Sinagoga duvar resimleri yapan
Hristiyanlara ne demeli? (Motherwell) Ya Katolik kiliseleri dekore eden Yahudilere?
(Rothko) 3

Ad Reinhardt’in gegmisi ve egitimi - Columbia College’da lisans
ogrencisi olarak Irwin Edman’dan felsefe ve Meyer Schapiro’dan sanat tarihi egitimi
almist1 - herhangi bir sanat okulu egitiminden daha saglamdi. Resim yapmaya
basladig1 zamanlarda, zihni ¢coktan fazlasiyla egitilmis, klasik bir egitim tarafindan
yapilandirilmist: ve bu da nesiller boyu Amerikan sanat¢ilarinin basina bela olmus
dar kafaliliktan kagmasini sagladi. Hayat1 boyunca kiiltiirlinli genisletti, diisiinceleri
gelismeyi asla birakmadi. Avrupa medeniyetinden sonra diinya sanatini incelemeye
basladi, nihayetinde son siyah resimlerini Dogu ve Bat1 sanatinin karsitliklarinin bir

sentezi olarak tasarlayana dek.

Reinhardt’in diisiincesinin gelisimini izledigimizde, kabaca dort doneme

ayrilabilecegini goriiriiz:

1. Otuzlu yillarin basinda, 6zellikle Platon'un klasik estetigini calistig1 ve

Clive Bell ve Roger Fry gibi ilk formalist elestirmenleri okudugu 6grencilik yillar.

111 Bkz. (74), WEISS, 289.
112 Ed. Barbara ROSE, Art as Art, 166.
13 pg.e., 190.
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2. Otuzlu yillarin sonlarinda ve kirklr yillarin baglarinda, Malevich ve

Mondrian'i yazilart da dahil olmak {izere modernist soyutlama teorileriyle ilk temasi.

3. Reinhardt'in Cin ve Japon resmi, Islami dekorasyon ve genel olarak

dogu diisiincesi ile artarak ilgilenmeye basladig1 kirkli yillarin sonlar1 ve ellili yillar.

4. Yalnizca, diinya sanatinin kutuplariin bir sentezi olarak algiladigi
siyah resimleri yaptig1 altmisli yillar. Bu donemde, tekrarlayan form kaliplarina
iliskin George Kubler'in (The Shape of Time’daki) yargilarindan etkilenen Reinhardt,

oldiigii sirada hala yarim kalan bir diinya sanat tarihi kitab: tasarlamaya basladi. 114

Bir parodi gibi kurguladig1 “Reinhardt’in Zamansiz Uslupsal Sanat-

Tarihsel Dongiisiiniin Bes Evresi” metninde kendi sanatini su bagliklara ayirir:

a. Otuzlarin sonundaki gec-klasik manierist post-kiibist geometrik

soyutlamalar

b. Sanatin rokoko-yari-siirrealist pargalanmasi ve “tlimden” barok-

geometrik-ekspresyonist motifleri

c. Kirklarin sonundaki arkaik renk-kalip-firga empresyonizmi ve Siyah

ve beyaz konstriiktivist-kaligrafi

d. Ellilerin erken-klasik ruhban kirmizi, mavi, siyah monokrom kare-

enine-kusak form simetrileri

e. Altmislarin klasik siyah-kare tekdiize 1,5 metre zamansiz ii¢ parcali

gdzden kaybolmalari 1%°

Bu tiir bir kendiyle alay etme hissi Reinhardt’in metinlerinde ¢cok
alisilagelmistir, fakat cagdaslarinin hepsinde rahatsiz edici bir sekilde eksik olan bir
histir. 126 Bunun haricinde Ad Reinhardt’n Amerikan soyut sanat1 igerisindeki
konumu da ¢agdasi sanat¢ilardan biraz farkli hatta ayriksiydi. Kimi zaman kendini
dislanmis hissettigi de oluyordu. Bir roportajinda “Aslinda, uzun zamandir kabul
edilemez tek soyut ressam oldugum kanisindayim.” demisti. “Bu durumdan hosnut

musun?” diye soruldugunda ise sitemkar bir sekilde “Hayir. Sasiriyorum. Modern

114 A g.e., XII-XIV.
15 ag.e., 10.
epge., 4.
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Sanat Miizesi son yaptig1 1963’teki on bes veya on alti Amerikali sergisinde, odami
iple cevirerek sinirlandirmak zorunda kald1 ve halk sadece o odaya kizd1. Serginin
geri kalanindaki her seyi kabul ettiler - pop artlari, algidan hamburgerleri ve diger her
seyi.” cevabini vermisti. 1*’ Miize sergilerinin gogunun disinda birakilmisti. “Modern
Sanat Miizesi, Still ve Rothko ile o adamlar sergiledikten ancak on iki y1l sonra beni

de gdstermeye baslad1.” diyordu Reinhardt. 118

Reinhardt’in sanatsal tavrinda en belirleyici olan kavramlardan ikisi, saf
soyut resim ve sanat-olarak-sanat kavramlaridir. Her ne kadar Aristoteles ile
baslayan geleneksel Bat1 estetigi, sanatin hayatin bir taklidi oldugunu savunsa da,
ondokuzuncu ylizyilda, sanatin yasamdan ayrigsmasini varsayan, ona karsit bir ‘sanat
i¢in sanat’ teorisi ortaya ¢ikmisti. Sanatta vermeyebilecekleri tavizleri hayatta,
ozellikle de siyasal, sosyal ve iktisadi hayatta goren modernistler i¢in ortak ¢ikis
noktasi sanatin ideal saf bir diinya oldugu fikriydi. ‘Laocodn’ adl1 eserinde sanatlarin
birbirlerinden mutlak ayrimimi savunan Lessing'in ve Kant’m Idealist estetigi bu
goriisii pekistirmekteydi. Sanatlarin birbirlerinden olabildigince ayrilmasi m1 yoksa
melez karisik medyalar olarak birbirleriyle iliskilendirilmeleri mi gerektigi sorusu

1960’larda énemli bir meseleydi. 1*°

Reinhardt ise sanatin sanat ve yasamin da yagam oldugunu iddia ederek,
ikisinin de esit degere sahip oldugu, ancak tek bir varlikta birlestirilemeyecegi
konusunda 1srar etti; bu ona gére hem sanat hem de yasam icin anlamsiz ve degersiz
olurdu. “Sanat hakkinda sdylenecek tek sey, onun bir sey oldugudur. Sanat, sanat-
olarak-sanattir ve diger her sey diger her seydir. Sanat-olarak-sanat, sanattan bagka
bir sey degildir. Sanat, sanat olmayan sey degildir.” diyor ve soyutu tanimlarken

siklikla bagvurulan negatif teolojiyi o da kullanarak soyle diyordu:

“Elli yillik soyut sanatin tek amaci, sanati1 sanat olarak ve baska hicbir
sey olmadan sunmak, onu oldugu tek bir sey haline getirmek, daha fazla ayirmak ve
tanimlamak, daha saf ve daha bos, daha mutlak ve daha 6zel, nesnel olmayan, temsili

olmayan, figiiratif olmayan, imgeci olmayan, digavurumcu olmayan, 6znel olmayan.

7 age., 15.
18pge., 28.
WAge., 117.
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Soyut sanatin ya da sanat-olarak-sanatin ne oldugunu sdylemenin tek yolu, onun ne

olmadigini sdylemektir.” 120

Reinhardt’a gore sanatin “giizel”, “yiiksek”, “soylu”, “liberal”, “ideal”
olduguna dair onyedinci yiizy1l diisiincesi, giizel sanatlar1 ve entelektiiel sanat1 el
sanatlarindan ve zanaatten ayirmisti. Bu anlamda giizel sanatlarin diger sanatlardan
ayrilmasi bir bagartydi. Onsekizinci yiizyilin “estetik” kelimesinin bir amact da sanat
deneyimini diger seylerden ayirmaktir. Ondokuzuncu yiizyil sanatindaki baslica
akimlarin tiimiiniin ortak beyani sanatin ‘bagimsizligr’dir. Yirminci yiizyil sanatinin
tek sorusu, tek ilkesi, tek krizi ise sanatin kat1 ‘safligina’ ve sanatin bagka bir seyden

degil, sadece sanattan geldigi bilincine odaklanir. 1%

“Tek bir esas biiylik sorun"un pesindeydi Reinhardt ve bu sorunun
olasiligina sahip olacak kadar soyut ve saf olan tek sanat, saf soyut resimdi. Soyut
resim yalnizca baska bir okul ya da akim ya da tarz degil, ayn1 zamanda ilk dogal ve
serbest ve karigmamus, iislupsuz, evrensel resimdi. Baska higbir sanat ya da resim

yeterince bagimsiz, bos ve cisimsiz degildi ona gore. 122

Tasvir islevi géren Bat1 resmi, yiizyillar boyunca insanlarin onun temel
anlamlarimi gormelerini engellemis ve nihayetinde resmi bir duvar dekorasyonuna
indirgemisti. Yiizyilin basinda soyut resmin ortaya ¢ikisina dek, ne resmin
anlasilmasi i¢in dogrudan, ilk elden deneyime ihtiya¢ duyulmus ne de sanatin
‘demokratiklesmesi’ i¢in bir yon gosterilmisti. Soyut resim ortaya ¢iktiginda ise tipki
matbu sayfanin onu okuyamayan insanlar sasirttig1 gibi geleneksel degerleri rahatsiz

etmis ve bozmustu. 23

Reinhardt zamanla ‘sanat-olarak-sanat’ dogmasinda formiile ettigi
gereksinimleri karsilayan resimler yapmaya basladi. Siyah resimlerle ilgili orijinal
beyanini ise 1955'te yazmusti. ‘Agikca tanimlanmis bir nesne’ diyordu son yaptigi
siyah resimler i¢in “neyi sectigimizi veya ondan ne yapacagimizi géremedigimiz,

anlami ¢ikarilamaz ve terciime edilemez, bagimsiz ve diger tiim nesnelerden ve

120 g€, 53.

121 A g.e., 53-54.
22pge., 55.

123 pg.e., 1109.
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olaylardan ayr1. Ozgiir, yonlendirilmemis ve yonlendirilemez, islevsiz, pazarlanamaz,
indirgenemez, fotograflanamaz, ¢ogaltilamaz, agiklanamaz bir ikon. Eglence dis1 bir
sey, sanat ticareti i¢in veya kitle sanati1 halki i¢in degil, gayri-ekspresyonist, kendisi
i¢in degil.” Yasaminin son on yilinda yaptig1 bu siyah-kare resimleri Reinhardt
1961°de soyle tarif ediyordu: “Kare (nétr, sekilsiz) bir tuval, 1.5 metre genisliginde,
1.5 metre yiiksekliginde, bir insan boyunda, bir insanin agilmis kollar1 genisliginde
(biiyiik degil, kiigiik degil, ebatsiz), lige boliinmiis (kompozisyon yok), dikey bir
formu ciiriiten yatay bir form (formsuz, {ist yok, alt yok, yonsiiz), ii¢ (az ¢ok)
karanlik (151ks1z) kontrastsiz (renksiz) renk, firca vuruslarini silmek igin siiriilmiis
firga vuruslari, mat, diiz, serbest elle boyanmis (pariltisiz, dokusuz, ¢izgisel olmayan,
hard edge yok, soft edge yok) gevresini yansitmayan bir ylizey — saf, soyut, nesnel
olmayan, zamansiz, mekansiz, degisimsiz, iligkisiz, ilgisiz bir resim — kendini bilen
(bilingsizlik yok), ideal, yiice, sanattan baska hi¢bir seyin farkinda olmayan

(kesinlikle anti-sanat degil) bir nesne.” 124

Reinhardt bu resimleriyle hayat ve sanat arasindaki sinir1 tekrar ¢izip
belirginlestirmek, yapit: tam anlamiyla diinyadan soyutlamak istiyordu. Oyle ki en
ufak bir iliskisellik kirintis1 bile sakincaliydi, mesela boyanin parlakligi veya dokulu
olmast. Ciinkii parlak siyah yiizey ¢evresini yansitiyordu ve bu nedenle degisken bir
nitelige sahipti ve dolayisiyla bagimsiz olamazdi. Ancak ¢evresini yansitmayan mat
bir yiizey bagimsiz ve soyut olabilirdi. Ustelik matlik da yeterli degildi, ayn
zamanda renksiz de olmaliydi. Reinhardt’a gore renk her zaman bir tiir fiziksel
aktiviteye veya kendine 6zgii bir iddialiliga hapsolmustu ve yasamla ilgisi vardi. Bu

anlamda ancak ‘bayagilik veya halk sanat1 veya bunun gibi bir sey’ olabilirdi. 12°

124 pge., 82-83.
25pge., 87.
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Resim 23. Ad Reinhardt, Abstract Painting, 1963.

Reinhardt boylesine ug isler ve sdylemler iireterek cagdasi sanat¢ilardan
belirgin bir sekilde ayristyordu, 6zellikle de Avrupali meslekdaslarindan. Ornegin
Mondrian’da belirgin bir asimetri ve renk algis1 hakimken, Reinhardt’ta simetri ve
renksizlik kaygisi en 6nemli motivasyondu. Fakat Reinhardt’1 digerlerinden farkli
kilan en 6nemli 6zellik belki de onun Dogu sanatina ve kiiltiiriine duydugu yakinlikt1.
Reinhardt, diinya tarihinin ‘yiliksek’ kiiltiirlerinin uygar sanatlar1 hakkinda kendi
neslinin tiim sanat¢ilari arasinda en ayrintili ve eksiksiz bilgi birikimine sahip olan
kisiydi. Hunter and Brooklyn College’da, Islam ve Asya da dahil olmak iizere Dogu
sanat1 dersleri vermisti ki bu konuda birgok batili sanat tarihg¢isinden daha

126

bilgiliydi.

26 pge., 211,
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Hayatinin son on yilin1 yalnizca siyah resimlerini yapmak i¢in harcayan
Reinhardt resmin hayatta kalmak i¢in gitgide daha kati sabit kurallar ve geleneklerle
kendini tanimlamaya zorlanacagina dair kendi bulundugu kehanetlere 6rnek oldu.
Siyah resimler yorumlanmaya, kopyalanmaya ve sergilenmeye kars1 direng
gosteriyordu ve bu, sert ve talepkar etik duruslarinin bir pargasiydi. Reinhardt bu
resimlerin hem Bat1 geleneginin sonunu hem de yeni bir alg1 bi¢iminin baslangicin
temsil ettigi diisiincesindeydi. Her ne kadar siyah-kare resimleri kendi tarif edisinde
Ronesans’in insan oranlarina bir modiil olarak atifta bulunsa da - 6rnegin “bir insan
yiiksekliginde, bir insanin agilmis kollar1 genisliginde” diye betimlemesindeki kollart
acik Vitruvius Adami'na verdigi referans - bu resimler Bati resminden kokten farkli
algisal gereksinimlere yol agti. Hac seklindeki goriintii odaklanmak i¢in zaman
gerektirdiginden ve izleyicinin biling durumunu degistirmesini talep eden bir
konsantrasyon eylemine ihtiya¢ duydugundan, siyah resimler, sanatin Bati’daki
islevinden uzaklasip onun gitgide daha ¢ok ilgilendigi Dogu kiiltiirlerinin

degerlerinden bazilarini yansitir.

Bu resimler ikonografisiz ikonlardir. Islami dekorasyonun hipnotik
motifleri gibi veya tantrik Budizm'in soyut semalar1 gibi islev goriirler: meditatif
olarak adlandirilabilecek bir tefekkiir durumuna neden olurlar. Normal biling
durumundan boylesine degismis bir biling haline gecisi baslatan nesneler olarak,
islevleri Bat1 medeniyetlerindeki sanat nesnesininkinden farklidir ve Dogu
medeniyetlerindeki sanat nesnesininkine yaklasir. Siyah resimler, 6zellikle ‘dini’
olmasalar da, sanatin ticari islem {irlinii statiisiine indirmeye kararl sekiiler bir

kiiltiirde, maneviyat boyutunu yeniden kazanma gabasi olarak islev gdrmiistiir. 12’

Bu maneviyat boyutu, yalnizca resmi saf soyut bigimlere indirgemekle
kisith kalmiyor, kisaca sOylemek gerekirse sanatginin bir tiir kendinden kurtulusunu
da gerektiriyordu. Sanat¢inin bagimsizligini ilk kez ilan eden romantikler gibi
Reinhardt da, sanat1 insan 6zgiirliigiiniin temel tezahiirii olarak goriiyordu. Fakat o bu
ozgiirliigii, meslekdaslar1 olan romantizmin soyut-ekspresyonist mirasgilari gibi
benligi bosaltma ya da bireysel egoyu ifade etme serbestligi olarak tanimlamamasti.

Sonunda 6zgiirliigii Bati’dan ziyade Dogu’nun kavramlarinda buldu: giindelik

27 pg.e., 81-82.
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hayatin degisken akisindan ve kendinden kurtulus olarak. Reinhardt'a gore 6zgiirliik
serbestlikte ve 6znellikte degil, disiplinde bulunuyordu. Sonugta Mutlak hakkindaki
gorisii, Kant’¢1 olmaktan ¢ok Vedantik’ti ve bu onun diisiincelerini kendi

kusagininkilerden tamamiyle ayiriyordu. 2

Safligin sanat-olarak-sanatin gelisimiyle baglantili oldugunu iddia
ederken “Belki de Islami mimari dekorasyon, dinin hizmetgisi olarak kullanilmayan
muazzam bir sanatin ve saf sanat-olarak-sanatin tarihindeki ilk farkindalik olabilir.
Bizimse ancak yirminci yiizyilda tam olarak farkina vardigimiz bir sey bu.”
diyordu.'?® Onun igin resim; &zel, ayr1 bir meditasyon ve tefekkiir meselesiydi, bir

eylem veya fiziksel spor degil.

Dogu sanatina duydugu ilgiyi ve besledigi saygiy1 kimi zaman sdyle

sozlerle de disa vurmustur:

“Neden bin yildan uzun bir siiredir devam eden anitsal bir soyut sanat
gelenegi olan Islami mimari dekorasyon, diinya sanatinin Snemli tarzlarinin en ¢ok

ihmal edileni olmustur?”

“Ne zaman Hindistan’1n Hindu ve Budist figiiratif sanatlari, Uzak
Hindistan, Uzakdogu Cin ve Japonya Bat1 sanat tarihinde hakkettikleri yeri

alacaklar?” 130

“Bir sonraki devrim, ne olursa olsun, tiim yerli ve yabanc1 New York
Okulu'nun “akip giden diinyaya ait resimlerin” riizgarlariyla sagildigini ve evrensel

“saf {ilke okulu” resimlerinin her yerde kalic1 olarak kabul edildigini gorecek. 3t

Onun ve o doneme kadarki bir¢ok sanatginin nihai hedefi olan 6zgiirliige
giden yol Reinhardt i¢in kendinden kurtulmayla gerceklesebilirdi ve bu da 6znellikle
degil ancak disiplinle miimkiindii. Ona gore sanat hi¢bir zaman spontan bir ifade

olmamisti. Her zaman sanatgilar sanatgilardan ve sanatsal formlar da sanatsal

128 A g.e., XVI.

129 p¢.e., 20.

BOAge., 224,

131 A g.e., 62. Reinhardt burada ukiyo-e sanatina ve Budizm’in bir formuna génderme
yapiyor.
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formlardan gelmisti. 32 Tipki sanattaki tek anlamin sik1 bir calismadan geldigi gibi
yogunluk ve mitkemmellik de ancak uzun ve yalniz, rutin bir dikkatten ve tekrardan
gelirdi. Tek 6zglinliik, yalnizca tiim sanatcilarin ayni gelenek icinde ¢alistig1 ve ayni
goreneklerde ustalagtigi yerde mevcuttu. Tek 6zgiirliik, sadece en bilingli sanat
disiplini ve en diizenli stiidyo ritiieli ile gergeklestirilebilirdi. Ancak standardize
edilmis, saptanmig bir form imgesiz olabilir, ancak basmakalip bir goriintii sekilsiz
olabilir, ancak formiil-ize edilmis bir sanat formiil-siiz olabilirdi. ** “Neyi, nasil,
nerede resmedecegini bilmeyen bir ressam iyi bir sanatci degildir.” derken olasi tiim
rastlantisallig1 saf dis1 birakmakla kalmayip piir bir bilingle kendi benligini de

kenarda tutma amacindaydi.

Reinhardt i¢in Dogu’dan 6grenilmis bir dersti bu. Onun 6zellikle
etkilendigi —ezoterik Budizm gibi- Dogu sanatlarinda formlar her zaman 6nceden
bicimlendirilmis ve hazirlanmisti. Yaratici siire¢ her daim akademik bir rutin ve
kutsal bir prosediirdii. Tiim kurallar 6nceden tayin edilmisti. Ona gore higbir seye
tutunmamak ya da sarilmamak ancak bu siirekli tekrar edisle ve kisiselligi
bastirmakla miimkiin olabilirdi. Tiim niteliklerden ve maddelerden kurtulmanin

baska bir yolu yoktu. 13*

Bu yonteme 6rnek olarak Asya’daki heykel sanatini vermisti. Onun
diisiincesinde Asya'da, tiim heykeller birer semaydi, akademik kurallardan,
geleneksel metinlerden ve kusaktan kusaga devrolan modellerden profesyonel
sanatcilar tarafindan ustalikla diizenlenmis klasiklesmis planlardi. Standart formlar
ve benzer motifler yiizyillar boyunca tekrarlanmis ve rafine edilmisti. Dolayisiyla
Asya sanatindaki yogunluk, biling ve miilkemmellik, yalnizca tekrarlamadan ve
ayniliktan gelmekteydi, tipki gergek 6zgiinliigiin sadece tiim sanatgilarin ayni

geleneklerle galistig1 yerde mevcut olmasi gibi. 13

B2pg.e., 87-88.
B3 pg.e., 58.

B34 pge., 218.
B5page, 217.
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Resim 24. Tori Busshi, Shaka Triad, Japonya: Asuka dénemi, 623

Siyah-kare resimleri yaptigi donemde kaleme aldig1 metinlerde de Dogu
sanatinin etkileri cok kuvvetli bir sekilde goriiliir. Ornegin ‘sanat-olarak-sanat’

metinlerinden biri olan asagidaki su alintinin zikirvari tekrari, stiphesiz ezoterik

Budizm’in sutralarini ve mantralarini akla getiriyor: 3

Sanattaki baslangic, baslangi¢ degildir.
Sanattaki yaratim, yaratim degildir.

Sanattaki doga, doga degildir.

136 pg.e., 46-47.
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Dogadaki sanat, doga degildir.

Sanatin dogasi, doga degildir.

Yasamdaki sanat, yasam degildir.

Sanattaki yasam, yasam degildir. **'

Bu ylizden Reinhardt’in siyah-kare resimleri, onun inceledigi
degismeyen Buddha goriintiileri gibidir: statik, cansiz, zamansiz, bir ‘Mutlak’ bigim.

Belki sdyle sdyleyebiliriz: Platon ile baslayip neo-Platoncu Idealizm’in Kant'tan

Mondrian'a kadarki ¢esitli modern formlariyla devam eden zamansizi ve mutlak

olan1 arays, Reinhardt 6rneginde soyut, siyah bir ‘mandala’ ile sonuca ulast1. 138

37 pg.e., 63.
138 pg.e., 185.



63

4. MINIMALIZM

Diizliik ve Nesne

Minimalizm bir Amerikan fenomeni olmasinin yanisira, ayn1 zamanda
resim, miizik, heykel, dans, film ve edebiyatta da kendine kayda deger diizeyde bir

ifade alan1 buldu. 13°

Asla tam olarak tanimlanmadigi halde, Minimalizm (veya Minimal
Sanat ) terimi, 1960'larda New York ve Los Angeles'ta ortaya ¢ikan, daha ¢ok Carl
Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt ve Robert Morris'in isleriyle ve bu
egilimle kisa siireli ortaklik kuran diger sanat¢ilarla iliskilendirilen avangard bir tarzi
ifade eder. Minimal sanat, 6zellikle de heykel, tek veya tekrarlanan geometrik
formlardan olusma egilimindedir. Ister endiistriyel olarak iiretilmis, ister sanatginin
talimatlarin1 takiben kalifiye is¢iler tarafindan yapilmis olsun, 1940'lar ve 50'lerde
kendisinden 6nce gelen Soyut Ekspresyonist resim ve heykelin aksine, duyguya ya
da sezgisel karar vermeye dair her tiirlii izi ortadan kaldirir. Minimal is, kendi hakiki
varligiin ya da yasaminin dtesinde bir seye isaret etmez. Malzemeler malzeme

olarak goriiniir, renk ise (eger kullaniliyorsa) hicbir sey ima etmez. 140

Minimalizm burada kii¢lik m harfiyle kullanilmiyor. 1960°lardaki soyut,
kompozisyon karsiti, maddi nesneye duyulan felsefi bir baglilig1 paylasan sanatgilar
ile sirhidar. 14! Fakat bu baghlik kendilerinin belirttigi ve onayladig1 bir durum
degildir. Aksine Minimalizm ile baglantili tiim sanat¢ilar, kendilerininkinin tutarl bir
akim oldugu fikrini reddetti; asla bir manifestolar1 olmadi, tistelik birbirlerinden
farkl hatta karsit bakis acilarina sahiptiler. 'Minimalizm'i, modaya ag bir sanat

diinyasinin yeni trend arayisinda yarattig1 cekici bir etiket olarak gordiiler. 142

139 Edward STRICKLAND, Minimalism: Origins, 4-5.
140 Bkz. (38), MEYER, 15.

141 Bz, (139), STRICKLAND, 5.

142 Bz, (38), MEYER, 16.
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Hatta Sol LeWitt sOyle diyecekti:

“Son zamanlarda minimal sanat i¢in ¢ok sey yazildi, ama bu tiir bir sey
yaptigini kabul eden biriyle heniiz karsilasmadim. Ortalikta birincil yapilar,
indirgemeci, reddedici, dingin ve mini-sanat denen baska sanat bigimleri var. Bunlar1
yapan tanidigim bir sanat¢i1 da yok. Bu yiizden bunun sanat elestirmenlerinin, sanat
dergileri araciligiyla birbirleriyle iletisim kurmak i¢in kullandig: gizli bir dil

olduguna inantyorum.” 43

Dahasi Newman ve Reinhardt’tan tutun da Ryman ve Tuttle’a kadar her
Minimal ressam, bir donem, 6zelliklerinden herhangi birine dayanarak

Minimalizm’den uzaklasmistir. 144

Bir akim olarak Minimalizm’in ilk dikkat uyandirdig: alanin heykel
olmasina ragmen, reddedici (indirgemeci) hareketin daha heykeller sergilenmeden on
bes y1l once basladigi ve gelistigi alan resimdi ve Minimal heykel, resmin

tislubundan ve kaygilarindan hareketle evrimlesmisti. 14°

Kimi kaynaklar Minimal resmi Barnett Newman’in 1948’deki ‘Onement
I’ adli resmiyle baglatirken, Minimalizm hakkindaki tanimlarin gogu Frank Stella’nin

‘Siyah Resimler’ini baslangi¢ noktasi olarak kabul eder. 14

Stella’nin ‘Siyah Resimler’inin 1959 gibi erken bir tarihte The Museum
of Modern Art’taki ‘16 Amerikali’ sergisinde gosterilisi bu donemin baslangicina,
Robert Morris’in siire¢ odakli calismalar1 ve Michael Heizer’in altmislt yillarin
sonlarindaki arazi sanati igleri ise ayn1 donemin oliimiine isaret eder. Cagdas elestirel

literatiiriin biiyiik boliimii ise 1963 ve 1968 yillar1 arasinda ortaya ¢ikmigtir. 47

143 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 892-895.
144 Bkz. (139), STRICKLAND, 97.
“age, 8.

Hepge., 9.

¥ page., 6-7.
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Resim 25. Frank Stella, Jill (Black Series), 1959.

1959°da New York’taki ‘16 Amerikal1’ sergisinde sergilenen Stella’nin
eserleri, Onceki neslin jestiiel ‘action’ resminden uzaklasildigini adeta ilan etmisti.
Bununla birlikte, ayn1 resimler Soyut Disavurumculuk’tan dogan gegis resimleri
olarak, daha sonra Minimalistler tarafindan silinecek olan bir konu kalintis1 da
iceriyorlardi. Konu, resimlerin isimlerindeydi. Bu serideki basliklar ¢esitli yirminci
yiizyil felaketlerine ve ‘karamsar konular’a deginiyor; siyahliklar1t Motherwell’imsi

bir pathos’un yanisira muhalif bir Beatnik durusunu akla getiriyordu. 148

Stella’nin 1958 yilinin sonunda yapmaya basladigi bu siyah resimler, bir

bakima, on y1l 6nce Barnett Newman tarafindan Amerikan resminde baglatilan

148 Bz, (38), MEYER, 20-21.
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indirgemeci egilimin doruk noktasiydi. Barbara Haskell’e gore Stella, geometrik
soyutlamay1 kabul eden, ancak onun 6znelligini ve metafizik tutkularini kaldiran ilk

sanatcidir. 14°
S6z konusu resimler i¢in Carl Andre’nin yorumu su sekildeydi:

“Sanat gereksiz olanin diglanmasidir. Frank Stella serit resmetmeyi
gerekli buldu. Resimlerinde baska bir sey yok. Ne kendisinin ne de izleyicisinin
duyarlig ya da kisiligiyle ilgileniyor. Resmin gereklilikleriyle ilgileniyor. Simgeler
insanlar arasinda alinip verilen fislerdir. Frank Stella’nin resmi simgesel degil. Onun

seritleri firganin tuvaldeki yollaridir. Bu yollar sadece resme agilir.”

Donald Judd’in deyisiyle, Stella’daki yanilsamaci espasin yoklugu, artik
Soyut Ekspresyonizm’in yetersiz bir stil gibi, temsili sanatla ve onun anlamiyla bir
uzlagma gibi goriinmesine yol agmisti. Bir 6nceki donemin sanatcilari olan Newman
ve Rothko gibi Soyut Ekspresyonistler, agkin bir dogrudanlik sanat1 gelistirmek i¢in
calismalarindaki dissal unsurlari tasfiye etmislerdi. Rothko, meshur bir
aciklamasinda, ‘trajik ve zamansiz’ bir konuyu ancak biiyiitiilmiis, basit sekillerin
aktarabilecegini ileri siirmiistii. Ne var ki Minimalistler, Soyut Ekspresyonistlerin
metafizik iddialarin1 reddettiler. Newman ve Rothko’nun ¢aligsmalarinin basitligine
ve Ol¢egine hayran kalirlarken, eski neslin gorkemli temalarindan 6zenle

kagindilar. ™

Newman’in da Rothko’nun da zihinleri igerik sorunuyla mesguldii ve
cabalarinin biiylik boliimiinii genis renk alanlarini sembolik hale getirmek i¢in
harcamiglardi. Kenneth Noland gibi Minimalistler ise onlarin bigimsel yapilarini alan
fakat diger kaygilarini, 6rnegin Newman’in ‘yiice’sini ve Rothko’nun ‘trajik’ini
disarida birakan kusaga aitti. Geriye kalan, insani anilardan armdirilmis bir resmin

maddeselligiydi. 1°?

143 Barbara HASKELL, Blam!, 91.

150 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 865.

151 Bkz. (38), MEYER, 24.

152 | awrence ALLOWAY, Topics in American Art Since 1945, 258.
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Resim 26. Kenneth Noland, 1959.

Minimalist resim, araci (medyumu) kendi bilesenlerine indirgeyerek ve
bu bilesenleri alenen sergileyerek Modernizmin indirgemeci saflagtirmasini doruk
noktasina ulastirdi. Artik tek bir pigment tiim yiizeye tekdiize uygulanabilirdi.
Alternatif olarak, yiizeyin kendisinin ¢ogu veya bir kismi ¢esitli geometrik
diizenlerin ayrilmaz bir pargasi olarak veya sirf bir ¢izgiyi daha etkili bir sekilde

belirginlestirmek i¢in agikta da birakilabilirdi.

Minimalist palet tek bir renk tonu ile sinirli olabilecegi gibi, Minimalist
resimdeki veya desendeki ¢izgi 6gesi de, ister Ellsworth Kelly’de oldugu gibi birkag
santimetre, ister Patricia Johanson’daki gibi birka¢ metre uzunlugunda, kagida,
astarsiz tuvale veya monokrom bir alana ¢izilmis olsun, tek bir ¢izgiden olusuyor
olabilirdi. Minimalizmde form, karakteristik olarak farklilasmamuis bir biitiinsellige
veya her yere yayilmis bir motife indirgenmisti: bir alan ve/veya kafes veya bagka bir

sekilde diizenlenmis geometrik bir semaydi. Calismalar, diizensiz sekilli, birimsel
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tasarimli miinferid isler veya beraber bir biitiin olusturan tuvaller olarak ortaya

cikabiliyordu. 1%

Minimalizmin kékenlerine baktigimizda ise Kasimir Malevich’in 1913’te
‘Victory over the Sun’ i¢in yaptig1 eskizlerden ve sahne tasarimlarindan dogan
Suprematizm’i, ertesi yil Mondrian’in ortaya ¢ikardigi neo-Plastisizm’i ve sirasiyla
bu hareketlerin 1915 ve 1917 yillarindaki manifestolarini sayabiliriz. Malevich’in
kare-iginde-karelerinin etkisi Ellsworth Kelly’de devam etmis ve 1960’larda Jo
Baer’de (Primary Light Group), Robert Ryman’da (untitled 1961 oils on linen),
Robert Mangold’da (Frames serisi) ve digerlerinde ¢er¢ceveleme modeli halini
almigtir. Cevrelenmis kare motifi en gelismis sekilde ise Joseph Albers’in Kareye
Saygi’sinda goriiliir, 6grencisi olan Kenneth Noland’in 1950 sonlarindaki ve 1960
baslarindaki resimlerinin i¢ iceliginde de Albers’in etkisi hissedilir. Mondrian’in
neo-Plastisizm’inden Reinhardt’a ve Kelly’ye uzanan bir diger ve daha 6nemli kol
ise Burgoyne Diller ve Stuart Davis gibi Amerikan soyutculart araciligiyla var

olmustur. 4

153 Bk7. (139), STRICKLAND, 12-13.
>4 pge., 45.
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Resim 27. Burgoyne Diller, First Theme, 1943.

Boyle bir soyagaci olusturmakla birlikte, aslinda Minimal sanatgilar,
biiyiik 6l¢iide, hem ABD hem de Sovyetler Birligi tarafindan Soguk Savas sirasinda
Kontriiktivizm’in bastirilmasindan dolayr avangard onciileri hakkinda yeterince bilgi
sahibi degillerdi. New York’taki Museum of Modern Art’in miidiirii Alfred Barr,
1928°de bir Rusya gezisi sirasinda Malevich, Rodchenko, Lissitzky ve digerlerinin
eserlerini satin alarak, Stiprematizm ve Konstriiktivizm’in kilit 6rneklerini miizenin
koleksiyonuna katmisti. Her ne kadar Andre, Flavin ve Stella bu eserlere hayran
olsalar da, bunlar ¢ok sinirli bir kesim tarafindan anlasildilar. Ta ki 1962’de, Rus
avangard sanati tarihinin Ingilizce’deki ilk kitab1 olan, Camilla Gray’in “Sanatta
Biiyiik Deney: 1863-1922’ nin yaymlanmasina kadar Amerikalilar bu tarihi

derinlemesine anlamaya baslamis degildi.
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Resim 28. Robert Rauschenberg, Untitled (Asheville Citizen), 1952.

Benzer sekilde Ellsworth Kelly ve Ad Reinhardt’in 1950’lerdeki
monokrom resimlerinin gen¢ kusak Minimal sanat¢ilara ilham verdigi zannedilebilir.
Fakat Kelly’nin sadece ge¢ 1950’lerden ve erken 1960’lardan, ‘organik’ sekillere ve
figiir/zemin iligkisine dayali New York islerini bilen gen¢ sanat¢ilar, 1950’lerin
baslarinda Kelly’nin Paris’te gelistirdigi monokromlardan bihaberdi. Reinhardt’in

‘siyah’ resimlerinin hafif yanilsamacilig1 ise ¢calismalarinin Judd ve hatta Stella
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uzerinde sinirli bir etkide kalmasina neden oldu. Aslinda Minimalizm tizerinde
Jasper Johns ve Robert Rauschenberg’in, Barnett Newman’in ve Mark Rothko’nun

calismalar1 daha dogrudan bir etki yaratt. 1>

Rauschenberg kendi calismalarina Minimalist sanat nesnesinin havali
Ozerkligine yabanci olan interaktif bir kapasite bahsetmisti. Bu 6zerklik, hem
Stella'da hem de siyah alanindaki biiylik atasi Ad Reinhardt'da ¢ok farkli ancak esit
derecede kuvvetli bir sekilde 6rneklenmistir. Yves Klein'in hayalperest
tuhafliklarinin tek kisilik bir Dadaist canlanmay1 temsil ettigi bu donemde
Rauschenberg solo ve kolektif anarsizm arasinda dalgalanirken, Reinhardt ‘(Bay)
Saf’, ‘Karanligin Prensi’ ve ‘kara kesis’ olarak tanindi; sadece paletinin sadeligi
yiiziinden degil, ayn1 zamanda 1940’larin ortalarindan 1967°de 53 yasindaki
6limiine kadar karikatiirler, konferanslar ve roportajlar araciligiyla zekice fircaladigi

sanat diinyastyla bir tiirlii y1ldiz1 barismayan kisiligi yiiziinden. **°

Reinhardt’in siyahlari, Stella’nin 1958-60 arasinda yaptiklariyla
karsilastirildiginda aslinda siyah bile sayilmazdi. Koyu mavi, kirmizi ve yesil
pigmentlerin g¢esitli karigimlarindan olusan bir renkti. Son dénem tuvalleri ise hatirt
sayilir bir gorsel adaptasyon siiresine ihtiya¢ duyuyordu ve bu resimleri siradan
izleyici gergekten géremiyordu. Cok az ziyaret¢i reSmin ihtiya¢ duydugu bu zamani

ayiriyor ve ¢ogu Reinhardt’in siyahlarini genelde bir saka olarak algiliyordu.

Sergiye gitmeyenlerin ise bu konuda hi¢ sanslar1 yoktu, ¢iinkii bu
resimlerin kitaplarda, posterlerde, kataloglarda vs. higbir sekilde etkili basilabilmeleri
miimkiin degildi. Resimlerin kendisinde ¢ok derin bir resimsel espas vardi ve bunu
baskida vermek imkansizdi, hala da dyle. Boylelikle Reinhardt sanat1 sadece

siirlarina indirgemekle kalmadi, ayn1 zamanda goriiniirliigii de sinirlarina

indirgedi.t®

Sanatgilar arasindaki donem benzerliklerine ragmen, Reinhardt’in

siyahlar1 atmosferik olarak Barnett Newman’in Cathedra’sindan ve hatta ge¢ donem

155 Bkz. (38), MEYER, 20.

156 Bkz. (139), STRICKLAND, 40.

157 pg.e., 48-49,

158 Brian O’DOHERTY, Object and Idea, 106.
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Rothko resimlerinin kasvetli varliklarindan ziyade, Tony Smith’in ve Ronald
Bladen’in ge¢ donem karanlik kiipleri ve monolitleri ile daha fazla ortak noktaya
sahipti. Ozerklikleri ve kayitsizliklariyla, Soyut Ekspresyonizm’in sézde kaynagi - ve

sonu - olan 6znel igebakis1 degil, nesnel diisiinmeyi tesvik ettiler. 1>

Reinhardt’in estetigi esasen; soguklugu, sadeligi, sanatin nesnelligi ve
0zerkligi konusundaki 1srariyla sorunsuz bir sekilde Minimalistti. Yine de resimleri,
talep ettigi izleyici davranisi bakimindan, sanatlarinin romantik ve psikiyatrik
mitolojiyle kirlendigini iddia ettigi cagdaslarinin (6zellikle de Rothko’nun)

resimleriyle muglak bir sekilde de olsa iliskilidir. 1

Tiim bu resimsel ¢alismalarin yogunluguna ragmen Minimalist sifatinin
heykel sanati i¢in kullanilmas1 daha yerinde olabilir, ¢linkii daha 6nce Minimal
olarak siniflandirilmis bir heykel mevcut degildi. Buna karsin, en giiclii ve cesur
Minimal resimler, terimin 1965'te yeniden ortaya ¢ikmasindan ¢ok once, 19601
yillardan bile dnce yaratilmistir. Resimden on y1l1 agkin bir siire sonra ortaya ¢ikan
heykel, hem hizl bir sekilde kabul edildi hem de stilize edildi; yetmislerde ise ¢coktan

bitmis bir sey olarak akademiklesmisti. 16!

Minimal heykelin ortaya ¢ikisi, Minimalizm’in yanilsamay1 inkar edisini
benimseyen Dan Flavin ve Donald Judd gibi sanat¢ilarin resim ortamini zorunlu
olarak reddetmesi sayesinde oldu. Judd’in ‘Specific Objects’ adl1 etkili makalesinin

yaymlanmasi ise Minimal elestirinin resimden {i¢ boyutlu nesneye gecisine isaret etti.

Minimal heykel 1963'te sergilenmeye basladiginda, en iyt Minimalist
resimlerin neredeyse tamami zaten yapilmistr. 1950'den bu yana sergilenen bu
resimlere cevaben, altmish yillarin basinda ortaya ¢ikan heykel, reddedicilikte tiim
araglar i¢inde en 1srarlistydi. Heykel {i¢ boyutlu bir formdu ve Minimal sanatg¢1 bu
tanimin asgari gereksinimlerini karsilayan eserler sundu: temsili olmayan, geometrik
tiretimler — monokrom kiipler, kutular, levhalar vs. — asamblajdan, jestten veya

dekorasyondan uzak ve bir 6zerklik statiisii arzulayan nesneler. Diger yandan

159 Bkz. (139), STRICKLAND, 50.
60 A ge., 53.
Bl Aage., 4-5.
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kaidenin ortadan kaybolmasi, Minimalist resimlerin geleneksel asilmay1

reddetmesiyle ayni amaca hizmet etmisti.

Resim 29. Donald Judd, Isimsiz, 1966.

Minimal heykel, fabrika yapimi nesneleri formalist tipte bir indirgemeye
ulagmak i¢in kullandi. Bunu yaparken Flavin’in standart floresan lambalarindan
yapilmis iglerinde, Andre’nin endiistriyel ingaat tuglalarinda ve Judd’in fabrika
yapimi objelerinde gérebilecegimiz asir1 bir bigcimsel azaltma ve korkung bir basitlik
(isin tasarimi ‘minimum’a indirgenmisti) 6nerdi. Judd ve Morris'in ¢alismalarina
verdikleri ‘specific objects’ (‘0zel nesneler’) ve “unitary forms’ (‘liniter formlar’)

isimleri, sanatlarmin temellerine indirgendigini ve bununla 6zdeslestigini gosterir. 162

62 p e, 14.
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Resim 30. Dan Flavin, Pink Out of a Corner To Jasper Johns, 1963.

Yves Klein kendi monokrom resimleriyle ilgili s6yle demisti: “Rengi
gostermeye ¢abaliyordum ve serginin acilisi sirasinda, gorsel aligkanligin kolesi
olmus izleyicilerin, duvarlardaki bu farkli renkten yiizeylerle karsilaginca, onlar
polikrom bir siislemenin bilesenleri olarak yeniden diizenlediklerini fark ettim.
Seyirciler tek bir anda tek bir resmin rengini tefekkiire giremiyorlard: ve bu da benim
icin hayal kiriklig1 oldu, ¢ilinkii ben kesin ve kategorik sekilde bir ylizeyde iki rengin

i¢ oyununa bile yer vermeyi reddetmistim.

Bana gore tek bir tuval lizerinde yanyana gelen iki renk, gozlemciyi

iki rengin bu yanyana gelme gosterisini ya da onlarin miikemmel uyumunu gérmeye
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zorlar, ama onun resmin duyarliligina, egemenligine, amacina girmesine engel

Olur 99163

Monokromlugun disinda Minimalizm’in siklikla kullandig bir diger
unsur ise simetriydi. Simetri konusunda ilk kafa yoranlardan biri Stella’ydi. Iliskisel
resimle ilgili bir sey yapmas1 gerektigini hissettiginde, ¢esitli resimsel parcalari
birbiriyle ve birbirine kars1 dengelemeye ¢alisirken bagvurdugu yegane yontem
simetri olmustu. Judd ise Minimal resmi eski resme karsi savunurken konuya
dikdortgenin kullanimi agisindan yaklagsmisti. Ona gore resim konusunda asil hata
dikdortgen diizlemin duvara diimdiiz yaslanmasiydi. Dikdortgen kendi basina bir
sekildi, belli ki seklin biitiiniiydii ve neyin lizerinde ya da i¢indeyse onun yerlesimini
belirleyip sinirlandiriyordu. Judd, eski sanatta dikdortgenin seklinin
vurgulanmadigini, parcalarin ve onlar arasinda ortaya ¢ikan renk ve bigim
iligkilerinin 6nemli oldugunu diisiinmekle beraber Pollock, Rothko, Still ve
Newman’in ve son zamanlarda Reinhardt ve Noland’in eserlerinde dikdortgenin
onem kazandigini belirtir. Bu sanatgilarin resimlerinde parcalar azdir ve birlige
tabidir, siradan anlamda onun pargalari degildir. Resmin kendisiyse neredeyse bir
varlik, bir sey olmalidir ve asla bir grup varlik ve gondermenin tanimsiz toplami

degildir. Eski resim ise bu tek bir sey karsisinda giigsiiz kalir. 14

Minimal yapita hakim olan bu birlik ve homojenlik niteligi s6z konusu
sanatgilarin paylastiklari ortak bir paydaydi. Bu ortak bakis agisi ilk kez elestirmen
Bruce Glaser tarafindan Subat 1964'te Stella, Judd ve Flavin ile yapilan bir radyo
rOportajinda ortaya ¢ikmisti. Hemfikir olduklari konu iliskisel ve iligkisel olmayan
yontem arasindaki ayrimdi. Bu bakis agis1 Avrupa sanatiyla Amerikan sanatini karsi

karstya konumlandiriyordu. 16

163 Bkz. (1), HARRISON, WOOD, 863-865.
164 A g.e., 869-873.
165 Bkz. (38), MEYER, 25.
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Resim 31. Carl Andre, 5 x 20 Altstadt Rectangle, 1967.

Sovale resmi - ya da Judd'un dedigi gibi ‘Avrupa resmi’- pargalarin
iligskisel dengelenmesi veya bir kompozisyon hiyerarsisi lizerine yapilandirtlmist.
Buna karsilik, en radikal giincel resim, ya hiyerarsik olmayan her yeri kaplayan bir
sekle veya 6nceden belirlenmis simetrik boliimlere dayaniyordu. Jackson Pollock’un
akitma resimleri veya Newman’in devasa tuvalleri ‘yogun, net ve giiclii’, ‘biitiinliiklii’
imajlar olarak okunuyordu. Avrupa resmi yanilsamaci espasa bagliyken, yeni
Amerikan resmi birlesik, hakiki bir varlikti. 1 Buna gore kompozisyon dengesi,

Avrupa sanatmin ve onun ‘akilcr’ felsefesinin nahos bir kalintisindan ibaretti. 167

66 A ge., 23.
7 pg.e., 25.
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Ornegin Judd, David Smith ve Anthony Caro gibi énde gelen
heykeltiraglarin, pargalarin Kiibist dengelenmesine dayali ¢calismalarini begenmez,
onlart iliskisel olmakla suglardi. 18 Judd, yeni Amerikan sanatinin daha ‘gelismis’
oldugu kanisindaydi, ¢iinkii ideal bir diizeni kavrayabilecek akilci bir izleyiciyi degil,
sadece basit maddi olgular1 algilayan birini var sayiyordu. Ne seylerin altinda yatan
bir anlam vardi, ne de birinin gézlemsel gerceklikle dolaysiz karsilagsmasindan bagka

bir dogru. 169

Minimalizm bu sekilde geometrik formlari, seri diizeni, anti-6znel

yontemleri ve galeri mekanini yeniden kesfetmistir. 17

Sdylemleriyle mekanin bu yeni algisina vurgu yapan sanatgilardan biri de
Robert Morris idi. Morris, Konstriiktivistlerin eserlerinin figlire veya mimariye
gonderme yapmamasini oviiyor ve Tatlin’i, heykeli temsilden kurtaran ve onu
malzemesini oldugu gibi kullanmasiyla 6zerk bir bicim haline sokan belki de ilk kisi

olarak kabul ediyordu. Gabo, Pevsner ve Vantongerloo’yu da begeniyordu.

Morris, ancak gii¢lii Gestalt duyumlart uyandiran basit bigimlerin
kullanimiyla eserin 6zerkliginin korunabilecegini savunuyordu. Onlarin pargalari
algisal ayrilmaya en biiylik direnci saglayacak sekilde biraraya getirilmisti. Heykele

uygulanabilen bigimler agisindan, bu Gestalt’lar basit ¢okyiizliilerdi. 17*

168 A ge., 23.
9 A ge., 25.
0 pge., 26.
171 Bk, (1), HARRISON, WOOD, 873-881.
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Resim 32. Robert Morris, Isimsiz, 1967.

Morris’in deyimiyle ‘yeni eser’ eski igsel baglantilarini kendisinden ne
kadar ¢ok ¢ikarir ve onlar1 uzam, 1s1k ve izleyicinin goriis alaninin bir islevi haline
sokarsa, o kadar iyiydi. Yeni eser eskisine gore daha doniislitydi, ¢iinkii insanin
eserle kendisinin ayn1 uzamda bulundugunun farkindaligi, birgok ic¢ iliskiye sahip
eski eserdekinden daha giicliiydii. Artik insan nesneyi ¢esitli konumlardan ve degisen
151k ve uzamsal baglam kosullarinda degerlendirirken, iliskileri kendisinin
kurdugunun farkina varryordu. Ister yapisal bir bolmeyle, zengin bir yiizeyle, isterse

herhangi bir seyle kurulsun, her i¢ iligski nesnenin kamusal, dissal niteligini
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azaltmaktaydi, oysa yeni minimal nesne tam da bu sikistirilms i¢ iliskilerle gézalict

hale gelen eski duyumsal nesnenin reddedilmesi anlamina geliyordu. 2

Eski Modernist eserin kendi maddiyatini agsmaya can attig1 bir yerde,
Morris’in heykeli sadece kendisiydi, agikar ve apagik. Dahasi, izleyicinin algi
eyleminde kendi 6z hissiyatini arttirtyordu. Boylece seyirci ile ayn1 mekanda var
olan Minimal nesne, kisinin farkindaligini baska nesnelerden ve kisilerden
ayrilamayacak sekilde tesvik etmeye baslamist1. 1”3 Bu sekilde Minimalizm,
Modernist heykelin ideal mekanini ve maddeselligini bozarken 6zel benlik

kurgusunu da sarsmaktaydi. 1’4

Minimal sanatin Clement Greenberg ve Michael Fried gibi modernist
elestirmenlerin hedefi haline gelmesinde bunun da payi olsa gerek. Greenberg
Minimalizm’i yegane kaygisi sok etmek olan Dadaist bir etkinlik, bir “yenilik’ sanati

olarak goriiyordu. 1"

Bu elestirilerin sebeplerinden biri pek ¢ok Minimal isin Modernizm’in
araca 0zglliik (medium-specificity) hiikkmiine meydan okumasiydi. Judd’in renkli
rolyefleri ne resimdi ne de heykel. Araclar arasindaki Modernist ayrimi

bulaniklastirarak Modernist projenin igeriden altin1 oyuyordu.

Dahas1 Dada gibi Minimalizm de sanat olanla olmayan arasindaki net
ayrim1 bulaniklagtirmigti. Minimalizm, Modernist ve Dada gelenekleri arasindaki, el
yapimi, yiiksek sanat ve gilindelik nesneler arasindaki ayrimi yikarak fabrika
{iretimini formalist sanata dahil etmisti. 1’® Onceden planlanmis ve bir baskas1
tarafindan gergeklestirilmis Minimal is bigimsel karmasikliktan ve duygudan
yoksundu, Greenberg i¢in ‘¢ok fazla diislinsel marifet’ti, gok kavramsaldi. Sanattan
ziyade mobilyaya yakin olusuyla, bir tiir ‘iyi tasarim’d1, daha fazlas1 degil. Judd,
Flavin, Andre ve LeWitt'in duygudan mahrum bir sanat gelistirmek i¢in fabrika
iiretimini kesfettigi yerde, Greenberg her zaman, ‘gercek’ sanat eserinin sanat¢inin

Oznelliginin el yapimi bir ifadesi oldugu Soyut Ekspresyonist estetigin tarafini tuttu.

172 p g.e., 873-881.

173 Bkz. (38), MEYER, 37.
174 pg.e., 40.

75 pgee., 33.

76 pg.e., 40.
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Greenberg Minimal isle Duchamp’in readymade’lerini (hazir yapit) ayni kefeye
koyarken, Michael Fried Minimalizm’i Modernizm’in talihsiz bir dogal sonucu

olarak goriiyordu. 7

Fried, Minimal sanat1 ‘literalist sanat’ olarak adlandirtyor ve bu akimi
bliyiik olgiide ideolojik buluyordu. Ona gore literalist duyarlik teatraldi, ¢iinkii daha
en bagtan, sahibinin literalist eseri i¢cinde buldugu hakiki kosullarla ilgileniyordu.
Morris bunun agik bir 6rnegiydi. Eski sanatta ‘eserden alinacak sey kesinlikle onun
icindeyken’, literalist sanat deneyimi bir durum i¢indeki bir nesne deneyimiydi-
aslinda tanimda, sahibini i¢eren bir deneyimdi. Bir seyin algilanmasi bile o durumun
bir pargasi olarak algilanmasi demekti. Ona gore, kendi nesneligini yenmeye ya da
askiya almaya degil, tersine tam olarak nesneligi kesfedip yansitmaya heveslenen bir

sanattt Minimalizm ki gercekten de &yleydi. 1"

Fried’a gore sanat tiyatro durumuna yaklastikca yozlasmaktaydi.
Sanatlarin basarisi, hatta hayatta kalmasi, gitgide artan bir sekilde tiyatroyu yenme
yeteneklerinin artmasina bagli hale gelmisti. Teatrallik modernist duyarlikla savas
halindeydi. Minimalistlerin zamana ve deneyimin siiresine duyduklari ilgiyi de bu

teatrallige baglamaktaydi.

Bunun 6tesinde Fried daha da ileri gidip Minimal sanatin kuraminda ve
0ziinde bir tiir ortlik ya da sakli dogalciligin, insanbi¢imeiligin (anthropomorphism)

(3

oldugunu 6ne siirdii. Bu diisiincesini soyle ifade ediyordu: “... literalist simetri
egilimi ve genel olarak bir seyin basitge digerinin ardindan gelmesi tiiriinde bir diizen
egilimi, Judd’in sanar goriindiigii gibi, nereden ¢ikariyorsa, yeni felsefi ve bilimsel

ilkelerde degil, dogadadir.” 17

Modernist sanat ideal bir mekanda var oldugu gibi, deneyimi de idealdir:
izleyici eseri goriir ve Kant’in Yarg:t Yetisinin Elestirisi’ndeki (Kritik der
Urteilskraft) izleyicisi gibi, ‘sonsuza dek ikna olmus’tur. Fried bununla ilgili olarak

giindelik hayatin siradan karsilagsmalarindan uzak yiice bir farkindalik —saf bir

77 pg.e., 33.
178 Bk7. (1), HARRISON, WOOD, 881-892.
797 g e., 881-892.
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‘mevcudiyet’- anini tarif eder. Ona gore Minimal sanatla ilgili sorun, izleyiciyi

gercek zamana ve mekana tasiyarak, bu saf farkindalig1 tahrip etmesidir. 8

Bu baglamda Ludwig Wittgenstein'in ge¢ donem yazilarina deginen
Rosalind Krauss, asla niyetlerimizin efendisi olmadigimizi, ¢linkii diisiincelerimizi
yalnizca toplumsal olarak belirlenmis temsil sistemleri i¢erisinde formiile
edebilecegimizi ileri stirer. Minimalizm ve Minimalizm'in etkiledigi pratikler,
modernizmin saf mevcudiyetini tahrip ederek, benligi kamusal dilin ve deneyimin
alaninda konumlandirir. Judd ve Andre'nin seri sanati, rasyonel, 6znel bir zihin
tarafindan degil, verili matematiksel formiiller tarafindan iiretilmistir. Benzer sekilde,
Morris’in ¢aligmalarinda algi, 6zel ve bagimsiz bir sey degil, dis diinyaya verilen bir
tepkidir. Sonraki yillarda, Annette Michelson ve Rosalind Krauss tarafindan 6zel
degil kamusal, biitiinliiklii degil parcali olarak tanimlanan bu yeni benlik kavrama,

tipk1 Minimalizm i¢in de oldugu gibi Postmodern olarak nitelendirilecektir. 18

Resim 33. Sol LeWitt, Serial Project #1 (ABCD), 1966.

180 Bkz. (38), MEYER, 33.
Blage., 37.
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Minimalizm’in ge¢ yillarindaki 6nemli gelismelerden biri Sol LeWitt’in
‘Serial Project I’ calismasidir. Bu ¢alismada, Minimalizm’in sanat¢inin elinden
uzaklagmasi yeni bir u¢ noktaya ulasmisti. Yalnizca planlama isin uygulanmasindan
once gerceklestirilmekle kalmadi, uygulamanin kendisi de adeta gereksiz hale geldi:
tek basina fikir sanat eseriydi. Diger Minimalistler sanatlarinin kavramsal temellerini
bastirirken, LeWitt kavrama odakland1 ve Judd tarafindan deger verilen bitmis
nesneyi, onu lreten fikre ikincil kildi. Bu yo6niiyle ‘Serial Project I’ isi Minimalizm

ile ardindan gelen Kavramsal Sanat arasindaki gecislerden birini olusturur. 182

Robert Pincus-Witten, kavramsal sanat1 ve siire¢ sanatin1 kapsayan ve
Minimalizm'in bitisini takip eden bu genisleyen faaliyet alanini tanimlamak i¢in
‘post-Minimalizm’ terimini buldu. Minimalizm’in fabrika iiretimini ve tekrarlanan
modiiler formlar1 kullanmasi, Pincus-Witten'in 6ne siirdiigii gibi, Bochner, LeWitt ve
Graham'in seri Konseptiializm’ine yol agti. Ancak Minimal nesne, Eva Hesse, Barry
LeVa, Robert Morris, Bruce Nauman, Alan Saret, Richard Serra, Robert Smithson ve
Keith Sonnier tarafindan gelistirilen maddi siire¢ sanati i¢in de bir sicrama

tahtastyd:. 183

1960’larin sonlarinda ‘Yiiksek Minimalizm’ donemi sona erip diger
egilimler - post-Minimal heykel, Kavramsal sanat, arazi sanat1 ve mekana 6zgii
yerlestirmeler - 6n plana ¢ikarken Minimal sanatcilar yeni gelismelere farkli
sekillerde tepki vermisler hatta baz1 durumlarda onlardan sorumlu olmuslardir.
LeWitt, Kavramsalciligin; Andre ve Morris ise post-Minimalizm’in 6n saflarinda yer

almislards. 184

B2p e, 31.
83p e, 34
84 pge., 35.
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5. BASKA BiR SOYUTLAMA

Modern soyut resmin standart dykiisii kahramanca bir 6limii anlatir ve
onun sadece belirli bir algilanma bigimine dayanir, tipki Mallarme’ye musallat olan
bos sayfa gibi bos bir tuvale. Soyut, figiiratif olmayandir, 6ykiisel olmayandir,
yanilsamac1 olmayandir, edebi olmayandir vesaire, ta ki ‘sanat’in (veya ‘resim’in)

‘Tanr1’nin yerini aldig1 kutsallastiran bir negatif teolojiye ulastigi noktaya kadar.

Bu negatif yola yonelisten, genellikle dinin gerilemesi veya fotografin
yiikselisi gibi seylerin sorumlu oldugu sdylenir, bu da bizi ¢esitli yollardan
monokromun ug¢ noktasina, yani Malevich’e, Ad Reinhardt’a, Stella'nin Siyah
Resimler’ine vs. gotiiriir. Boylesi monokrom bir bosluktan sonra, her sey adeta bir

parodi, alint, 'ironi', eklektizm bagka bir deyisle 'post-modernizm' olacaktir.

Tiim bu tanidik dramada soyutlama bos veya diiz tuvale ulagsmak i¢in tiim
imge, figiir, hikaye ve ‘igerik’ten siyrilmak anlamina geliyordu. Bilindik pek ¢ok
indirgemeci, kapatici fikrin temeli budur: yanilsamanin ¢ikarildigi mekan olarak
soyutlama, 'icerik' olmadan saf 'form', herhangi bir 'dekorasyona' veya 'teatral'lige
kars1 saf kendinden referansh 'ger¢ekcilik' veya Duchamp’in deyisiyle ‘cirilgiplak
soyulmus bir gelin’. Sonu daha en bastan belli bir oyundu bu, Modernizm’in veya
Formalizm’in saflig1 bir tiir 6liim manasina gelen bakiresiydi. Clement Greenberg'in
ge¢ doneminde ‘modernizm’ olarak adlandirdig: sey belki de bu kavramin en etkili
¢esididir - Greenberg'in Hans Hofmann'dan uyarladig, kiibizmle ve klasik
yanilsamact mekanin diizlestirilmesi ile ilgili hikayeye bagl, kitsch diinyasindan ve
viicudun diger organlari ile biitiin etkilesimlerinden ‘soyutlanmis’ géziin kendisinin
saf, ‘bicimsel’ ve bu sayede ‘soyut’ hale gelecegi bir tiir optik piiritenlige dogru

dehset icinde bir kagis. 18

1960°daki bir seminerde Lacan, siiblimasyonu kayip Sey’in boslugunu

bir nesnede yeniden yaratma girisimi olarak tanimladi, tipki Tanri'nin diinyay1

185 John RAJCHMAN, Another View of Abstraction, 16-17.
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hi¢likten yaratmasi gibi, ex nihilo. Sanat eseri olarak adlandirdigimiz garip seylerin,
kaygi, melankoli, mani veya matem duygulariyla ¢evrili bir boslugu igermesinin
nedeni buydu. Deleuze’iin soyutlamanin ‘mekani’na dair goriisii ise bu biiyiik ‘yok’a
- figiir, imge ve hikaye yokluguna dayanmaz. Ona gore soyutlama, eksiklik ve

inkardan ziyade ‘disar1’nin ifadesi ile ilgilidir. 18

Foucault ise benzer bir diislinceyle ‘modernizmin’ araca (medyuma)
icsellestirici bir doniise degil, aksine aracin kendisinden disariya dogru agilmasina,
‘kendisinin yaninda’ bir noktaya varmasina dayandigini savundu. Ve modern
islerdeki digsallastirici bu ‘cilginligin’ — ‘disa’ agilan bu yapit yoksunlugunun —
biitiinliiklii bir gorme bi¢cimini miimkiin kilan belli bir korliigii gerektirdigini
diisiiniiyordu. ‘Modernlik’, kapal1 bir 6zerkligi ifsa etmek i¢in ice kapanan temsil
araclarinin melankolik bir arinmasindan ibaret degildi; bilakis, baska yeni ‘disar1’
olasiliklarint duyuran ve boylece araglarda belirli bir ‘heteronomi’ yi ortaya ¢ikaran
zamansiz giiglerle ilgiliydi. Deleuze’e gére modernligin temel sorunu, bu gibi ‘Gteki’
veya ‘dis’ kuvvetlerin nasil diisiiniilecegi, nasil yazilacagi, nasil resmedilecegidir.
Boylece, Beckett'in bitkinliginde, Joyce un ‘kaosmos’unda ve Katka'nin
‘mindr’ligiinde, kendi kendini aritan soyutlamadan biitiiniiyle farkl tiirde bir
soyutlama tanimladi — sanat formlarini kendileri digina ve yanina iten, onlarin kendi
dillerini, sanki baska seylerin giicii tarafindan ele ge¢irilmis gibi, 've... ve... ve...'
diye kekelemeye baslatan ‘soyut makineler’in tiirtinde bir soyutlama. Bu kekeleyen
soyut ‘ve’yi 6liimle veya kahramanca kendini imha etmekle degil, ‘6lii” anlarda
baska yeni ilerleme yollarini gorebilen tuhaf inorganik bir canlilikla iligkilendirdi. Ve
bu tiir bir canliligin, bu tiir bir soyutlamanin, hala muktedir olabilecegimiz, hala

bizimle ve bizden 6nce de var olan bir sey oldugunu diisiindii. '8’

Ve boylece Deleuze sayfanin da tuvalin de aslinda hi¢bir zaman bos
olmadigini sdyler. Bu terimlerle diisiinmek, resim yapmanin (veya yazmanin) ve
resimdeki (veya yazidaki) soyutlamanin ne oldugu konusunda yanlis bir fikre sahip
olmaktir. Ciinkii heniiz fir¢a tuvale dokunmadan 6nce, atdlyeyi ve 6tesini ¢cevreleyen

kliselerden kurtulmaktan ibaret uzun bir hazirlik ¢alismasinin ‘6nceden’ligi vardir;

B pAge., 17.
87 pge., 17-18.
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bu yiizden her zaman ¢ok fazla 'bilinen'le, ¢ok fazla 'olasilik’ ile ortiilii bir sekilde
yola ¢ikan tuvalden, tuhaf yeni ‘sanalliklarin’ ‘sonradan’lig1 (apres-coup)
(nachtrdglich) ihtimaline firsat veren 6ngorillemeyen veya beklenmeyen tekil bir alan
cikarilmasi gerekir. Bu, resim eylemini her zaman ‘histerik’ yapan seydir. Resim
yapmak i¢in, yiizeyi bos veya beyazdan ziyade ‘yogun’, tiim diger garip olasiliklarin
goriinmeyen sanallig1 ile dolu bir ‘yogunluk’ olarak gérmek gerekir - kisinin, yiizeyi
yalnizca ‘diiz’ degil de, ‘karma’ veya ‘toplama’ olarak ‘doniistiiriilebilir’ ve ‘deforme
edilebilir’ bir sekilde gérmesi i¢in yeterince korlesmesi gerekir. Ancak o zaman
soyutlamayi, figiiriin veya hikayenin ortadan kaldirilmasi olarak degil, karisimlarin
0zglin toplama bigimleriyle bagka alanlarin kesfedilmesi olarak gorebilir. Klasik
yanilsamaciliktan ve nihayetinde kompozisyonun figiir/zemin ilkelerinden bile
uzaklasan muazzam bir ‘Ve’. Boylece ‘ylizeyin diizliigii’ de tipki tasvir gibi tuvalin
diger olasiliklarindan yalnizca biri haline gelir. Ayn1 sekilde Deleuze, Francis
Bacon’da bir ¢esit diizlesen uzamsallik bulur: Figiirlerin kendilerini ¢evreleyen
mekanin igerisinde degil de yaninda goriinmesi i¢in diizliiklerin kullanilmasi

sayesinde tuhaf ‘gergekei’ bicimselliklerinin giiciiniin agi1ga ¢ikmasi saglanmistir. 18

Benzer sekilde Godard'in filmlerini 'soyut' olarak gérmesi, filmlerin tiim
anlatiy1 veya '6ykii’yii reddetmeleri ve saf filmsel 6z referanslarina donmelerinden
degil; gecmisten, giiniimiizden, her yerden tekil unsurlar1 almalarindan ve onlar1 bir
tiir 'soyut makinenin' garip, 6ykiisel olmayan siirekliliginde tekrar diizenleyip,
karigtirmalarindandir. Dolayisiyla motivasyon, anlatinin kaldirilmasi veya ‘yoklugu’
degil, filmin hareketini ve zamanin1 devralan 6zgiir, soyut bir ‘Ve’ araciligiyla bagka

tuhaf baglantilarin ‘disariligi’na erisme girisimidir. 18

Deleuze’lin bu diisiincesi resim teorisinde, Clement Greenberg'in
soyutlamada 6zerkligi ve ‘gorsellik’ kavramin yiiceltme girigimi ile zitlik
olusturabilir. Lessing'in sanatlarin klasik ayrim fikrini izleyen Greenberg, aslinda
her bir sanat formundaki soyutlamanin (ki buna soyut resim 6nderlik etmekte ve yol
gostermekteydi) her birinin kendi yerinde kalacagi ve duyu organlarindan yalnizca

birine hitap edecegi mutlak bir ayrilik gerceklestirecegini savunmustu. Boylece,

88 pge., 18.
B Age., 19.
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resmin 'gdzil' nihayet tiim 'teatrallikten' kurtulacakt1 ve sadece tamamen ‘gorsel’ olan
seyi gorecekti. Greenberg'in karsiti, biitiin sanatlar1 ve duyular bir biitiin olarak bir
araya getirmeye ¢alisan Wagner’ci Gesamtkunstwerk olabilir. Ancak, Deleuze’iin
ilgilendigi, net belirgin unsurlar1 biitiinsel ifade bigimlerinin karsisina koyan bu
karsitlik mantigidir. Kendi mantiginda, seylerin tekil ve biitiinsellestirilmemis
kalirken, ayrilmaz bir sekilde baglantili olmalarina izin verir ve bu sayede belirli
araclarin sozde sinirlar1 arasinda bir yerde kalan ve onlar1 yeni bir bi¢imde karistiran
‘paradoksal’ nesneler onu rahatsiz etmez; boylece Wagner’ci biitiinliikten hareketle,

baska, daha hafif Nietzsche’ci yollar tahayyiil eder. 1%

Resimsel espasin, belirli basit 6gelerden olusturuldugu veya baska bir
ifadeyle, ekspresif biitiinler veya figiir/zemin formlar1 (Gestalten) tarafindan bir
arada tutuldugu disiiniilebilir. Ancak Deleuze’iin mantigi, bunlarin 6ncesinde ya da
igerisinde varligini siirdiiren baska bir ‘karmasiklik’ olasiligini 6ngériiyor - resimsel
espasin kompozisyon itibariyle ‘temelsiz’ (effonde) ve ‘ayrilasmis’ hale gelerek,
belirsizliklerin, ara yerlerin ya da ‘sizintilar’in (fuites) kuvvetine olanak sagladigini

diisiiniiyor. 1%

Greenberg'in resim tarihinde sovalenin terk edilmesinin 6nemine isaret
etmekte gayet hakli oldugunu, ¢ilinkii resimsel espasta ‘gorsel ufuktan’ ‘dokunsal
zemine’ ‘doniilmesini’ miimkiin kildigin1 séyler. Ancak s6valeden vazge¢cmek,
‘figiiratif® veya ‘yanilsamaci’ doga iliskisini bir yana birakmaktan daha fazlasiydi.
Ayni zamanda sinirlandirmalardan (¢ergeveler veya bordiirlerden), derinlik
mesafesinden ve simetri veya organik merkezleme varsayimlarindan da ayrilmakti,
bu nedenle, Greenberg’in bu degisikliklerin saf bir ‘gdrsellik’ ile sonuglandigini
sOylemesi ¢ok garip. Zira s6z konusu olan sey, kontiirlii veya sinirlanmis figiirden
onceki bir seyin kesfi idi — dnden goriisiin ufkundan ‘Gnee’ gelen ve sirf klasik optik
perspektif espasinin saflastirilmasi veya diizlestirilmesi ile elde edilemeyecek bir ‘ilk’

sey. Ornegin Pollock'un kesfettigi sey, Deleuze'e gore, gorselin ‘yikimi1’ idi -

0 Age, 20.
Blage., 20.
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(Romantizm’deki gibi) bir igerik olarak yikim (katastrof) degil, resimsel espasta bir

kuvvet veya potansiyel bir esas olarak yikim. 1%2

Buna gore kullanageldigimiz anlamiyla soyutlamanin, Formalizm’in ve
indirgemeci sanatin tiimii, gorselin potansiyel ‘yikimindan’ korkarak; renk, form ve
bi¢im organizasyonunun temel diline dogru bir tiir manevi kagistan bagka bir sey

degildi.1®8

Deleuze’deki anlamiyla soyutlama ise resmin soyut olarak basladigi ve
zaten ‘tarih 6ncesi’ zamanlarda da dyle oldugu diisiincesine dayaniyordu. Deleuze ve
Guattari, Leroi Gourhan'in ileri siirdiigli arglimana ‘sanatin baglangigtan beri soyut
oldugu ve kokeninde baska tiirlii olamayacagi’ iddiasina dikkat ¢eker. Dolayisiyla
klasik Avrupa yanilsamaciligi, dogasinda soyut olan bir sanattaki geg bir gelismedir
yalnizca. Tiim bu nedenlerden dolay1, Deleuze ve Guattari, yanilsamaci espasin
sokiilmesinin bir sonucu olmaktan ziyade, soyutlamanin, ondan 6nceki bir sey
oldugunu soéyler — ilk olan bir sey. Leroi Gourhan’in agikladigi gibi, tarihsel olarak
ilktir, ‘motivasyon’da ilk, ¢ilinkii tim resimler bir figiiratif 6ncesi veya form dncesi
‘korliik’ evresinden gecerler; mantiksal olarak da ilktir, ¢linkii kontur ve formlarin
mesafeli, merkezi klasik gosterilme bi¢imi, merkezsiz, kontursuz, sinirsiz, bigimsiz
bir espasin resmedilmesindeki daha biiyiik bir potansiyelin kisitli bir halidir

sadece.®*

Boyle bakildiginda ‘araclar’ (ve araglardaki soyutlamalar) arasindaki
iliski bir inkar degil, baglantidir — Degil’den ziyade Ve’dir. 1* Ciinkii soyutlama tam
da bu diinyayla ilgilidir: géstermeye tesebbiis olarak soyutlama - sanatta oldugu gibi
diisiincede de, kavramda oldugu gibi algida da - seylerin, baska yeni seylerin, baska

yeni karisimlarm arasindaki ¢oklu, tuhaf, 5ngériilemeyen potansiyeldir. 1%

Veya Gerhard Richter’in Benjamin Buchloh’a verdigi ¢ok bilinen bir

roportajdaki sozleriyle, amag, ‘en farkli ve en ¢eligkili unsurlari miimkiin oldugu

¥2p ¢, 20.
¥ A ge, 21,
¥4 Age., 21.
¥ Age., 22
%6 A ge., 23.
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kadar 6zgiirce, canli ve uygulanabilir bir sekilde bir araya getirmektir. Cennet
degil .19

Bu yoniiyle soyutlama sik sik yerlestirildigi metafizik ve agkin alemin
Otesinde bir anlayistir. Soyutlama, Descartes'in bilginin olmasini umdugu gibi saf ve
basit olmaktan da uzaktir. Aslinda, soyutlama bulaniktir: gergekte ugrasamayacagi
seylerle ugrasir. Kapali degil gitgide agik bir sistemin 6zelliklerini {istlenmeye baslar,
karmasikliktan dogan bir sistemin. Bu asla kapal1 bir sistem degildir, aksine ilerideki

olanaklarm miijdecisi olmayi siirdiiriir. 1%

¥7 pgee., 24.
198 John LECHTE, Thinking the Reality of Abstraction, 34.



Resim 34. Erhan Ozisikli, Isimsiz, 2003, bez iizerine akrilik, 168x105cm.
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Resim 35. Erhan Ozigikli, Yilanli Oda, 2005, tuval {izerine yagliboya, 105x88cm.
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Resim 36. Erhan Ozisikl, Gemide Cocuklar, Bebek, 2012, tuval iizerine karisik teknik,
180x160 cm.



Resim 37. Erhan Ozisikly, Isimsiz, 2015, tuval iizerine karisik teknik, 45x35¢cm.

92



Resim 38. Erhan Ozisikly, Isimsiz, 2016, tuval iizerine akrilik, 50x40cm.
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Resim 39. Erhan Ozisikly, Isimsiz, 2019, tuval tizerine karisik teknik, 100x88 cm
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Resim 40. Erhan Ozigikl1, sanatta yeterlik savunma sergisinden goriiniim.
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Resim 41. Erhan Ozisikli, sanatta yeterlik savunma sergisinden goriiniim.



Resim 42. Erhan Ozisikli, sanatta yeterlik savunma sergisinden goriiniim.
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Resim 43. Erhan Ozisikl1, sanatta yeterlik savunma sergisinden goriiniim.
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Resim 44. Erhan Ozisikl1, sanatta yeterlik savunma sergisinden gériiniim.
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Resim 45. Erhan Ozisikl1, sanatta yeterlik savunma sergisinden goriiniim.
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6. SONUC

20. ylizy1l Bat1 gorsel sanatlarindaki minimalist (indirgemeci) yaklagim
Minimalizm’den daha 6nce resim alanindaki soyutlama ile baglamis, resimsel ve
geometrik soyutlama olarak ayirabilecegimiz iki koldan ilerlemistir. ilk modernist
soyutlama teorilerine saflik diisiincesi damga vurmus, sanatcilar bi¢im ve icerik

ayrimi yaparak yapiti icerikten yoksun saf bir bi¢cim haline getirmeye ¢alismiglardir.

Amerikan soyut sanatcilari ise daha ¢ok temel insani duygulari ifade
etmeye calisirken yapiti aragsallastirmis ve yiice, trajedi, mutlak gibi kavramlari
kullanarak bir tiir agkinlik saglamak istemislerdir. Ardindan gelen Minimalizm
donemi simetrinin yanisira homojenlige de deger vererek fabrika iiretimini sanata
dahil etmistir. Ayrica yapit1 agkin bir halden ¢ikarip ger¢cek zamana ve mekana

tasiyarak benligi kamusal dilin ve deneyimin alaninda konumlandirmigtir.

Soyutlamanin 20. yiizyil basindan beri sanatgilar tarafindan saflagsma ile
birlikte diisiintildiigli ve yapit1 kapalilastirip sinirlarini kalinlastiran, giindelik
hayattan ve dolayisiyla dogadan koparan bir etken olarak goriildiigii yerde Deleuze
icin soyutlama bu diinyaya ait 6zgiin bir biraraya getirme durumudur. Buna gore
sanat dogas! itibariyle zaten soyuttur ve sanatgilar tarafindan kurulmaya calisilan
herhangi bir sistem kapalilikla, saflikla, homojenlikle, indirgemecilikle veya bi¢im-
icerik ayrimlariyla degil ancak ‘disarilik’a kapi aralayan bir heteronomi ile miimkiin

olabilir.
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